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A MANERA DE PRESENTACIÓN 


Este libro está dirigido a los maestros de escuela primaria. Esta 
dirección no es excluyente, pero determina una característica: las 
explicaciones que aquí se dan no presuponen conocimientos musi- 
cales mi coreográficos previos. No se nos escapa que eso puede pro- 
vocar algún reparo entre los especialistas de esas disciplinas; la 
virtud de nuestro procedimiento, será entonces, la de no partir de 
ningún supuesto y estudiar todos los elementos con su correspon- 
diente metodología. 


hc elegido, 
Compartimos en esto, la opinión de E. Willems cuando dice que: 
Lodo Ea a Lena und toma do conciencia de les for 
materiales, Esta constituye ic 
evolución. 


nido, 
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El programa de estudios preué un ordenamiento o ja 
de las danzas folklóricas que abarca todo el cita ieñanza 
maestro concreta la etapa asignada a su grado, y 
de escolaridad los alumnos habrán logrado 
este conocimiento a su experiencia personal. 

Creemos presentar material suficiente para el 
asignatura. dentro. de la enseñanza primariz, No de la 
el repertorio folklórico; fallan más de una veintena ento C0L O 
están reconocidas como tales. Es más; creemos que el gas Ve 


sie 
al termina el pod 
incorporar cabalmente 


go —que 


pisa el siglo de existencia— tiene un marcado proceso de Populari. 
zación, muy cercano al de folklorización, especialmente en la faz 
coreográfica. Como tal, merecerá ser considerado en el futuro, 
Reiteramos una idea ya expuesta: la exigencia de autenticidag, 
recaudo exigible a los contenidos que se enseñan en esta materia" 
Todo el que presenta un espectáculo, tiene derecho a crear; Y. 


colega, en la escuela, también; pero no olvide que proyectar es dar 
forma estética y estilizar es hacer “al estilo de”; pero que en ambas 
situaciones el material original debe verse, reconocerse y, sobre todo, 
dar estilo. Si no se respeta esto, se bailará siguiendo el compás 

las danzas folklóricas, mas éstas habrán desaparecido. 
más. Es nuestro desco que la utilidad de la obra esté en 
con el fervor con que la hemos preparado; habrá 
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CAPITULO PRIMERO 


Aspectos del folklore como ciencia, 


que hacen 


al estudio de las danzas, 


we LOCALIZACIÓN HISTÓRICO-GEOGRÁFICA 
e ¿DANZAS TRADICIONALES, NATIVAS O FOLKLÓ- 


RICAS? 


* EL ATUENDO DE LOS BAILARINES 


LOCALIZACIÓN 
HISTÓRICO-GEOGRÁFICA 


Como fenómeno social, la danza recreativa po- 
pular no reconoce los límites internos de las na- 
ciones; ni siquiera el de éstas entre sí. Salvo el 
caso en que las fronteras estén determinadas por 
accidentes geográficos que impidan la comunica- 
ción, las zonas fronterizas son permeables a cos- 
tumbres, modas y creencias y terminan por cos 
vertirse en híbridas. Obsérvese que una “barrer: 
de la magnitud de la Cordillera de los Andes no 
llega a ser suficiente para evitar ese intercam! 

Más importante que los límites políticos a que 
haciamos referencia, es la influencia de las gran- 
des ciudades. Si aunamos ambos factores —como 
sucede en la realidad— comprenderemos que so- 
Jamente podemos determinar un centro de difu- 
sión de una danza, con su correspondiente zona 
de influencia. 

Lo expresado para el espacio geográfico, con- 
serva su validez en el terreno histórico. Imposible 
resulta determinar desde cuándo y hasta cuándo 
se bailó en tal lugar una danza. La documenta: 
ción llega a demostrar el momento de apogeo y 
la pérdida de vigencia por falta de referencia, 
como límites aceptables de la existencia de una 
danza, 

No resulta apropiado, entonces, hablar de un. 
repertorio localizado fijamente en un lugar o en 
un momento. Es preferible referirse a un estilo 
y con relación a una región folklórica, la que 
está determinada por múltiples aspectos: pai- 
saje, trabajos predominantes, hechos históricos, 
aportes culturales de los primitivos habitantes, 
etcétera, 
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> 4 FLECHAS INDICAN LOS CENTROS DE DISPERSION Y LAS ZONAS 
INFLUIDAS POR ELLOS; LA LÍNEA, LA DIRECCIÓN TEÓRICA DE LAS 


LORRIENTES COLONIZADORAS, CON LAS PRINCIPALES CIUI 
FUNDADAS POR CADA UNA, El RAYADO, LA COMPARACIÓN DE LAS 
FERANJAS DE NUESTRO PAÍS Y EN AMÉRICA DEL SUR (SE ANOTAN 
105 EJEMPLOS DEL CUADRO DE VEGA, PARA MAS EL 
CONCEPTO). 
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La investigación histórica nos demuestra 
las danzas recorren verdaderos caminos de qxe 
sión, que no por casualidad coinciden con. ye 
establecidos por las corrientes colonizado 
Véase el mapa anterior: ilustra el proceso qe 
difusión de las danzas, tal como lo presenta Cay. 
los Vega (*) en su trabajo “Origen de las danzas 
folklóricas", al que se le adiciona las corrientes 
Referido a la danza en sí —sin tener en cuenta 
estilos, atuendos, ni otros elementos sociales. 
interpretamos en el mismo mapa, el texto de 
(C. Vega en el que se señala la existencia de dos 
regiones o "franjas" distintas, en las que la danza 
posee características propias: “De nuestra docu. 
mentación parece desprenderse que ambas fran- 
jas, la del Atlántico y Ja del Pacífico, se han com- 
portado en lo tocante 2 música y danzas como 
continentes extraños y opuestos. ... Esto no quie- 
re decir que ambas bandas permanecieran inco- 
municadas. Hubo y hay, pues en la Argentina, 
danzas orientales y danzas occidentales. Si no se 
extrema el rigor es válido el cuadro. ... De modo 
general y con las atenuaciones expresadas, nues- 
tras danzas animadas, algunas de las señoriales, 
y las enlazadas son orientales, y las danzas pica- 
rescas, occidentales. 
1776. (creación del virreinato del Río 
de la Plata) o quizás hasta 1810 (Revolución de 


las distintas regiones. Así se producen zonas co- 
mo la del Noroeste que en ambos casos quedan 
en la periferia de la influencia; o como la cuya- 
na, que sólo se une espiritualmente a Buenos 


Aires, con la obtención de la unidad nacional. 

¿DANZAS TRADICIONALES, NATIVAS 
0 FOLKLÓRICA: 

Es habitual que los tres términos sean utili 


zados como sinónimos, Es frecuente también que 
se entablen discusiones acerca de la mayor o me 
nor validez de cualquiera de ellos. 

Un hecho es tradicional, cuando las generacio- 
nes lo trasmiten, unas a otras, sin utilizar para 
ello ninguna forma institucionalizada mí escrita 
(no se valen de la escuela, del profesor o del 
libro). Existen casos en que lo tradicional se 
institucionaliza y otros en que se oficializa. Por 
ejemplo: una salva de cañonaros, el Tedéum del 
25 de Mayo, la entrega de las llaves de la ciudad, 
etc, son todos casos de hechos que reciben el 
nombre de tradiciones, aunque específicamente 
no lo sean, por no cumplir con los requisitos exi 
gidos y que hemos expuesto más arriba. Resulta 
entonces que hechos que cumplan con las con- 
diciones pedidas a lo tradicional, se dan en cual- 
quier grupo social; desde el aborigen, al superior 
ciudadano. 


El hecho a que hacíamos referencia en el pá- 
rrafo anterior, será considerado como nativo, 
cuando pertenezca al lugar donde se ha origi 
“nado. Inclusive consideramos nativo al hijo de 
europeos, aun en el caso de haber sido gestado 
en Europa, 

El hecho folklórico, tercera posibilidad apun- 
tada, exige como condiciones que lo definen las 
de ser oral, anónimo, localizado, popular, colec- 


lO al ataca caian o tias, a 
co aa Us atun irse cmisrda como 
ap 
A a 


EM 
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El nombre de tradicional resulta in, 
pues no determina el grupo social qu 
gido las danzas. En nuestro caso se 1 
cradicionalizadas por los grupos 0 cultyay a 
: de 
tipo folk. () 

'A su vez, el de nativas tiene el inconvepiep, 
de no diferenciar entre las danzas que present 
mos y otras que, como Danzas Causaní, la Maga, 
nita o el Requemón, siguen perteneciendo «y 
lugar donde han nacido. Además 10 tiene q 
cuenta ni la difusión, ni la perdurabilidad, mi la 
aceptación por parte del folk, que ha determ;. 
nado la existencia de este repertorio, 

El que más se acerca a lo correcto, es el de 
Jolklóricas; pues todas las danzas pertenecen o 
han pertenecido al folklore de nuestro país. Pero 
desde el momento que usted, amigo lector, las 
aprende por medio de la lectura de este libro, 
que tiene autor conocido; que las enseña para 
cumplir con un plan oficial o para rememorar 
otras épocas; que lo hace en la escuela o en al- 
guna otra institución, etc., estamos perdiendo va- 
rías de las condiciones exigidas a lo folklórico, 

Del razonamiento desarrollado hasta aquí, se 
desprende que ninguno de los tres nombres pro- 
puestos son estrictamente aplicables. ¿Cuál es en- 
tonces el nombre correcto? Depende de nuestros 
fines: si ES deseamos es mantenerlas vigen- 
tes o resurgir su vigencia—, estaremos 
produciendo una trasculturación. (+) 

Si en cambio nos proponemos desarrollar un 
“espectáculo artístico en base a las mismas, será 

a Por lo tanto, el nombre correcto 


O Mplero, 
Ue ha el 
ata de lay 


folklore, aunque nuestro deber de informar ca 
balmente nos obligó a presentar esta argumen 
tación. 

EL ATUENDO DE LOS BAILARINES 


Desarrollamos este punto, ps 
que es posible presentar a los niños, con la vesti 
corresponde al lugar y a la 


za que se 


menta auténtic 
época en que se bailaba o baila, la 

ha propuest 
El tema tiene dos dificultades: la moda, sí 
de prendas y colores, no 


bien impone una 1 
unifica totalmente a todas las personas; por lo 


tanto siempre se puede encontrar opinión en 
contra de la autenticidad de las que presentare- 
mos. Ese es un primer inconveniente. Insalvable, 
ya que mo podemos conformar a todos, El se- 
gundo lo constituye el hecho de hallarse todavía 
muy disperso el material histórico referido a este 
punto. Debemos recurrir a distintas fuentes de 
información, ya que tratados acerca del tema, no 
existen. 

Pese a eso, lo incluimos porque sabemos que 
lo que presentamos es auténtico (aunque no sea 
lo único auténtico) y que —en última instan- 
cia— como complemento cultural, resulta pro- 
vechoso. 

Resaltando una vez más la imposibilidad de 
precisar límites, partiremos de las principales z0- 
'nas o ámbitos folklóricos, para ejemplificar los 
distintos tipos de vestimenta: 


REGIÓN NOROÉSTICO-PUNEÑA 
(Generalmente llamada “coya”.) () 
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tradicional 
“cordobesa! 
y la cam 
la e 


Ambito ciudadano (en especial 
Buenos Aires) 3* y 4% década del 
iglo XIX. 
¡ótese en el vestido de la da: 
ma lo acusad 
forma de las 
del peinción; en el y 
laa. de la parte baja (re 
cencias de la media alta), el cha. 
Jeco y la levita de largo faldón, 


ao 


PAISANO ACTUAL 

Jas diferencias zonales son de detalles determi. 
nados por la peculiaridad de cada tarea y por 
algunas ticas geográficas. El colega po- 
drá acceder fácilmente a una documentación más 
detallada. 
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JUSTIFICACIÓN DE LA 
MATERIAL DIDÁCTICO 


VOCES DE MANDO 


INICIACIÓN RÍTMICA 


JUSTIFICACIÓN DE LA ENSEÑANZA 


No reiteraremos aquí los argumentos que se 
exponen en otras partes de la obra. Simplemen- 
te responderemos a un interrogante que, con 
justicia, se mos podría plantear: ¿qué beneficio 
aporta la inclusión de las danzas folklóricas en 
los planes de enseñanza? 

En primer lugar, beneficia al alumno desde 
el punto de vista físico, ya que lo ayuda en su 
maduración psicomotriz de una manera agrada- 
ble, En segundo lugar es útil desde un enfoque 
social, ya que permite la relación entre niños 
de distinto sexo, favoreciendo la convivencia. 
Por último lo beneficia estéticamente, ya que el 
alumno deberá cumplir una serie de pautas rít- 
micas y plásticas, que estarán de acuerdo con 
cánones artísticos. Los tres, son capítulos impor- 
tantes en la educación integral del niño. 

El aprendizaje de las danzas folklóricas forta- 
lece el concepto de nacionalidad y tiende a la 
cohesión nacional con tanta o mayor eficacia 
que las leyes, a condición que en todas las zo- 
mas se enseñen las danzas de todo el país. 

Para confirmar esto, recuérdese a esos grupos 
de ciudadanos de colectividades extranjeras que, 
como mejor manera de mantener la nacionali- 
dad, aun fuera del ámbito geográfico de la pa- 
iria de origen, se reúnen para bailar las danzas 
del país lejano y enseñar a sus hijos argentinos 
a que lo hagan. Identificaremos con seguridad 
a un grupo de españoles, tanto si ellos se hallan 
encabezados por su bandera como si están bai- 
lando una de sus danzas típicas, 
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CAPÍTULO SEGUNDO 


Las danzas folklóricas 
en la escuela primaria. 


ENSEÑANZA 


. 
. 
e PROCESO DIDÁCTICO DE LA ENSEÑANZA 
. 
. 
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MATERIAL DIDÁCTICO 


La iniciación síemica requeri : 
ecuado por su significación— €s el bombo, de 
Edi y no. muy costosa adquisición. Con él nos 
será posible presentar los diversos ritmos a estu. 
diar y graduar las dificultades del proceso de 
aprendizaje, hasta lograr la velocidad que co- 
rresponda. Además, una vez que la práctica se 
haga con música, podremos reforzar la parte 
rítmica. 

La ejecución musical plantea un problema 
que tiene dos soluciones: la primera es la de 
contar con un instrumentista capaz de ejecutar 
las melodías con el ajuste rítmico necesario. Es 
lo ideal, pero lo menos frecuente. La otra solu- 
ción es la de los discos fonográficos, que suplen 
—con algunas desventajas—, el caso anterior. 

Comercialmente los discos fonográficos se fa- 
brican en la actualidad en una sola velocidad: 
33 rpm y en tres medidas, según su diámetro. 
Los de 30 cm, pieza por pieza, resultan los más 
económicos; pero tienen como inconveniente el 
mayor desembolso y la posible repetición de 
danzas en el repertorio. Los de 17 cm son mucho 
más manuables y de costo más reducido. 

Damos más adelante, una lista de discos “Lar- 
ga duración”, para quien desee formar una dis- 
coteca básica. 

El grabador de sonido podrá reemplazar con 
alguna ventaja al tocadiscos; el desgaste del ma- 
teríal es mínimo; el orden del repertorio lo de 
termina quien realiza la grabación; las cintas 
ocupan poco lugar. 

Otro elemento útil es el pizarrón magnético, 
Que nos permitirá una mejor explicación de los 
ecorridos de cada danza. Si lo utilizamos sola- 


mente con ese fin, conviene pintar en él el cua- 
dro imaginario de pa 


taste de ms 8 omo que as nan 
señar. con los diversos elementos a en- 


0 


La ambientación histórica geográfica. (espe- 
cialmente en lo referente al atuendo típico), se 
conseguirá coleccionando reproducciones de cua- 
¿ros y/o litogralías, de pintores contemporáneos 
a las danzas que se estudian. Algunas casas co- 
merciales han presentado almanaques que pue- 
den resultar útiles para esa finalidad. 

Por último, el local de clase será suficiente 
con que tenga la amplitud necesaria para per- 
mitir el libre movimiento de los alumnos (un 
cuadrado de 2 x 2m, por pareja, y un rincón 
para los elementos sonoros). 


DISCOS DE “LARGA DURACIÓN” 
PARA DISCOTECA 
El enunciado de estos discos, todos de 33 
pm y 30 em, no implica el desechar otros. 
Se incluyen los considerados buenos y de fá- 
cil adquisición. 


DANZAS Y RITMOS FOLKLÓRICOS. — 
“A. Pantoja y su conjunto: Gavota de Bue- 
nos Aires (danza) - El triunfo de Urquiza 
Triunfo) - La pastorcita (Huaynito) - En- 
tonces (Cuando) - Huayra Muyo (danza de 
creación actual) - La media caña (Media 
Caña) - Remedio pampeano (danza) - La 
cortejada (danza de creación actual) - El 
ecuador (Ecuador) - El charanguero (Bai- 
lecito) - El Tunante catamarqueño (danza) 
- Cielito del porteño (danza de creación ac- 
tual) Record. 1. R-2013 

BAILANDO FOLKLORE CON LOS HNOS. 
ABALOS, — (Vol. 1) Hnos. Abalos: El pa- 
Tito - El cuándo - El pajarito - Carnavalito 
quebradeño - Agitando pañuelos (zamba) - 
Chacarera del rancho - El alero (Gato) - La 
juguetona - Nostalgias santiagueñas (Zam- 
ba) - El escondido - La condición - La fir- 
meza . .=. RCA Victor AVL-3129 

BAILANDO FOLKLORE CON LOS HNOS. 
ABALOS. — (Vol. II) Hnos, Abalos: El 
Pala pala - Alhajita (Triunfo) - El remedio 
- La lorencita - La zamba alegre - Los amo- 
res - La cordillerana (Cueca) - Malambo 
santiagueño - La mariquita - La arunguita 
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- Mi bien (Zamba) - La de machaco (Cha. 
Carera) - Ya me voy (Vidala) - La utulita 
(Gato) RCA Victor AVL-3163 


BAILANDO FOLKLORE CON LOS HNOS, 
ABALOS. — (Vol. III) Hnos. Abalos: La 
Chacarera doble - El costeño (Gato) - La 
media caña - El prado - El sombrerito - 
La huella - El ecuador - El marote - El gato 
correntino - Cambacuá (Chamamé) - Zam- 
ba ñaupa (Zamba) - La 46 (Chacarera) . 


. RCA Victor AVL-3235 


DANZAS DEL PRIMER CURSO. — Waldo 
Belloso y su conjunto: El remolino (Gato) 

- La capillera (Chacarera) - El caramba - 
Guitarreando (Gato Cuyano) - El corvo de 
San Martín (Chacarera doble) - Cerro y lu- 
na (Bailecito) - Escondido - El remedio - 
Frontera norte (Triunfo) - La mariquita - 
La arunguita - ¡Ay lorencita! (Lorencita) 
- Huella de amores (Huella) - El cuándo .. 
2... Opus OL-7003 


DANZAS DEL SEGUNDO CURSO. — Waldo 
Belloso y su conjunto: La remesura - La 
patria - La calandria - El marote - Gato 
correntino - El llanto - El sereno - El ecua- 
dor - El pajarillo - La firmeza - ¡Ay sí! (Pa- 
líto) - Bailando este prado (Prado) - Los 
amores - La media caña... Opus OL-7007 


DANZAS DEL TERCER CURSO. — Waldo 
Belloso y su conjunto: El pala pala - El 
sombrerito - La condición - Los aires - La 
sajuriana - La florecida (Zamba) - Refalo- 
sa federal - Zamba alegre - Gauchito cata- 
marqueño - Cerro arriba (Cueca) - El re- 
medio pampeano - El chalaco (Carnavalito) 
- El pericón - El cielito de la patria .. 

- Opus OL-7011 


ARGENTINA BAILA, — Danzas Tradiciona- 


*2 


PROCESO DIDÁCTICO 
DE LA ENSEÑA! 


Dos son los problemas fundamenta 


nos presentan: a) la coordinación de 

108; b) la ejecución de los mismos, aplicados a 
un esquema rítmico. Éste a su vez presupone la 
correcta percepción del ritmo. Posteriormente 


nos ocuparemos de esta "toma de conciencia” 
Con los movimientos hechos ordenadamente, nos 
quedamos en una clase de actividades fisicas; 
pero si nos proponemos una expresión artística, 
0 nos vemos obligados a llevarla a cabo para una 
representación, nos será preciso amalgamar am: 
bas actividades (orden en el ritmo) 

El proceso de adquisición correcta del ritmo 
y la aplicación de movimientos a él, no se pro- 
duce rápidamente, salvo en caso excepcionales; 
por esa razón y como por lo general nos faltará 
tiempo, tengamos en todo momento presente su 
necesidad, pero no esperemos a su dominio to- 
tal para seguir adelante; lograríamos a corto pla- 
20 desalentar al alumnado. 

En resumen, el orden lógico para llegar al 
aprendizaje de las danzas es: a) iniciación rít- 
«mica; b) coordinación de pasos y figuras (inclu- 
so los elementos expresivos accesorios) ; e) apren- 
dizaje de la danza en sí. 

Los dos primeros aspectos deben ser medios 
para lograr un fin y no metas parciales. Por lo 
tanto, los enseñaremos y, aunque no estén total- 
mente dominados, pasaremos al tercero, pero 
volviendo constantemente sobre ellos, hasta 1o- 
.grar la perfección necesaria. 

La iniciación rítmica será motivo de un pará- 
grafo especial en el capítulo tercero. 

La coordinación de movimientos se logra sola- 
mente mediante la repetición; pero para que 
ésta sea didácticamente aceptable, debe estar 
incluida en ejercicios diferentes, para eliminar 
la monotonía. En ese sentido, nos será útil re- 
cordar que la maduración motriz, no se logra 
solamente en algunas partes del cuerpo; todo 
ejercicio que logre mejorarla, será beneficioso 
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para el individuo en su totalidad, y «y 
ritmo también debe “vivirse" con todo q. 
po, se nos amplía el campo. Resumamos q. 
ejemplo: El paso básico (ver Capítulo 39 he 
mentos fundamentales) se realiza —naruajyoo 
te— con los pies. El fin será lograr que los apo 
mos aprendan a moverlos ordenadamente; par 
si sólo ejercitan esa parte del cuerpo, no sólo 
aburrirán, sino que no lograrán el fin propues. 
to. Entonces se alternará ese ejercicio con ot 
de brazos y tronco. 
El exigir la correcta ejecución de los moyj. 
mientos, no será mero afán perfeccionista; exa 
exactitud constituye la técnica de danzar. Ella 
es el fruto de una experiencia que así lo deter. 
minó, para mejor solución de los problemas de 
desplazamiento que la danza plantea. Si decimos 
que el zarandeo debe comenzarse con el pie iz. 
quierdo, no habrá argumentos folklóricos que 
lo sostengan; simplemente será ésa, la manera de 
facilitar la dificultad que representa el cambio 
de perfil que la figura exige entre el segundo 
y el tercer compás. 
La enseñanza de las danzas será enfocada con 
dos criterios: a) como disciplina escolar, dando 
Jas normas generales de su desarrollo; b) como 
necesidad de cumplir con la enseñanza de una 
danza en particular, aisladamente del resto de 
la enseñanza, En el capítulo tercero, nos exten- 
deremos sobre el primer tópico. Previamente de: 
tallaremos cómo debe ser una clase de presen: 
enunciado del 


o e 
Cue. 


deberán ser jurgados con benevolencia, ya que 
no serán todo lo perfecto que es de desear, pero 
los problemas que se presentan, deben solucio- 
“narse de acuerdo con las posibilidades. 

Tas noticias histórico geográficas, se intercala- 
rán en forma ocasional, para luego dejar cons- 
aa de ellas y de la coreografía aprendida, 

o cuadernos que permitan repasar 
SY alumno. El estilo. que se desprenda de ellas, 
Solamente se exigirá en los alumnos adelantados. 

Es conveniente que, mientras dure la prime- 
ía enseñanza, se utilice un solo disco y, una vez 
aprendido, se varíen las grabaciones. 
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alumno a que comience en el fuerte siguiente)... 
tor be (contamos 
los compases) ¡giro!. ¡Media 
vueltal.-- etc. 

Durante la danza, las voces de mando son; 
¡adentro!; para indicar la iniciación de la parte 
bailable (La voz debe darse de acuerdo con lo 
indicado para el cambio de figura), y ¡aura!, 
para indicar la o las frases musicales finales 
Estas llegan a tomar el nombre de la voz que 
los anuncia. 

Aparecen en algunos discos algunas voces ya 
riantes como: ¡buenol, ¡se acaba!; ¡ahí nomás!, 
etcétera. 


INICIACIÓN RÍTMICA 


Percibir el ritmo de una melodía para bailar 
de acuerdo con él, es un proceso complejo al 
que debemos dedicar no pocos esfuerzos, que se 
realizarán al mismo tiempo que intentamos el 
logro de la coordinación de movimientos. 

Dos son las condiciones que debe reunir esa 
enseñanza: variedad en la presentación de los 
ejercicios y dificultad graduada de acuerdo con 
la edad de los educandos. 

El escalonamiento de las dificultades para el 
logro de la percepción rítmica, seguirá este es- 
quema general: 

a) respuesta a un estimulo sonoro; 

b) imitación de un esquema rítmico presmu- 

sical; 

€) aplicación de movimientos rítmicos auna 
melodía sencilla; 
d) aplicación de movimientos rítmicos a me- 

lodías de ritmo folklórico, 


«complica: respuesta a un solo golpe; a dos gol 
es; a dos golpes de distinta duración; repeti 
ón de la serie anterior con bastones o par de 
palillos. Hasta aquí, anunciando el elemento 
productor del golpe y desde aquí, sin anunciarlo; 
responder a un golpe de palo con uno de manos 
y viceversa; una serie semejante, con instrumen- 
to de percusión; separados los alumnos por gru- 
pos, hacer que el eco se vaya perdiendo (el pri- 
mer golpe fuerte y solo; el segundo más débil y 
así sucesivamente) . 


Juego: 


MI BURRITO 

Resulta que tengo un burrito de carita muy 
simpática que anda de la manera que a él se le 
ocurre; por la mañana, ni bien se levanta, su 
andar es lento, con sueño: ta... ca... tá... 
ta... Ga... tá. Después de tomar agua y comer 
un poco, se aleja contento hasta un potrerito: 
tacatá... tacatá. Pero cuando oye la campana 
que le anuncia nuevamente la hora de la comida, 
ya regresa al galope: tacatá... tacatá. 

El otro día, cuando fuimos a pasear, se lasti- 
mó una patita; venía caminando despacito y la 
apoyaba muy poco: taca tic... taca tic. 

Así una vez contada y recontada esta escena, 
pediremos a los niños que hagan “como el ga- 
lope del burrito”, “como el burrito lastimado”, 
etc. El sonido puede producirse con dos medi 
cocos, con dos palitos, con la palmas, con los pies 
y palmada en la cadera, combinando diversos 


elementos productores, etc. 
IMITACIÓN DE ESQUEMAS RÍTMICOS 


Juego: 
SEGUIR AL CAPITAN 

El primer capitán será el maestro; luego, suce- 

sivamente, cada uno de los alumnos. El capitán 

'inventa” pasos, golpes, recorridos, movimientos 

de caderas, etc., y los soldados. (cl maestro de- 

berá ser soldado también), imitan lo propuesto. 


CON MELODÍAS SENCILLAS 
Los juegos infantiles constituyen el elemento 
que tenemos más a mano, En las ciudades, es lo 
que más se asemeja en su proceso de trasmisión, 
al hecho folklórico, Aprovecharemos sus melodías, 
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os y sus argumentos, cuando Jo 
tarán apuntados a conseguir que los ¡ay Man 
tos se hagan a ritmo. Para favorecer ea "tn 
reforzaremos con bombo el tiempo que 
destacar para seguir. 


Juego: 


cremas 


LA TORRE EN GUARDIA 
Se subrayan las sílabas que deberemos ye 
rítmicamente: 
La torre en guardia 
La torre en guardia 
La vengo a destruir 


En esas silabas deberán apoyarse los pies en 
los sucesivos movimientos, 

Desarrollo: Ubicación ini 
bujo. 

Los alumnos que hagan de torre, llevarán una 
construcción de cartulina, que la imite, y será 
obligación mantenerla en su 
lugar durante los embates de 
los “contrarios 

Se entabla el diálogo que 
indica la canción, mientras 
se realizan los desplazamien- 
tos figurados en los esquemas 
que van a continuación: 


forzar 


jal: Ver Fig. 1 del di 


7: Los soldados (sigue Fig. 4) 
Llevar la guardía 

Llevar la guardia 

para tomar la torre. 


8: El rey (sigue Fig. 4) 
Llevad la guardia 

Llevad la guardía 

para tomar la torre. 


1: Los soldados. (sigue Fig. 4) 
Vuestra presencia 
Vuenra presencia 
pata tomas la torre, 
10: El rey (Fig 5) 
Pues voy yo mismo 
Pues voy Jo mismo 
para tomas la torre 

Los soldados y el capitán, encabezados por el 
rey, se encolumnan frente a la torre y de a uno, 
con ritmo de pasos indicado por el instrumento 
de percusión, tratan, mediante empellones, que 
caiga la torre de cartulina, que los niños que 
hacen de tal, mantienen sobre su cabeza. 

La variación y la posibilidades —que no son 
el objeto de este libro— son múltiples. Los jue: 
gos que originalmente no tengan argumento sir- 
ven igual si le adaptamos uno. 


CON MELODÍAS FOLKLÓRICAS 
Nos servirán de nexo entre la ejercitación an- 
terior y ésta, los juegos que no tengan melodía 
cantable de gran importancia. Por ej: Martín 
Pescador, Los alumnos que hacen “el trencito”, 
deberán trotar al ritmo de carnavalito. Damos 
un ejemplo de las sílabas en que debe apoyarse 
el pie para trotar a ritmo (en las no subrayadas 
va el otro pic). 
Llegando está el carnaval 
quebradeño mi cholitay 
De esta ejercitación, pasaremos directamente a 
los diversos pasos y movimientos de melodías de 
danzas folklóricas. Utilizaremos, como ejemplo, 
una copla de la firmeza: 
Qué me mandaste a deci 
¿que te amara con firmezad, 
pero, nadie está obligado 
a guardar correspondencia. 
Las sílabas subrayadas son las que correspon- 
den al “paso largo” del básico. (ver tercera par 
te), Mientras no se ejecute el mismo, se las uti- 
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bizarán para caminar, saltar, etc, en un money, 


determinado. 
Con el fin de E 
remos los recorridos, las direcciones de iy, 


lograr los reflejos nece 


varía 
, las veloc 

primero, 
a no muy lige 


¡dades de los ritmos, etc. Asi tray 
siguiendo un pericón o y, 
luego, el sombrerito y 


¿ch 
finalmente, el gato. 

1 direcciones pueden 
ceder a una orden o con du 
ej: A comp. avanzar y regresar en las mis 
mas condiciones (empleamos como diferencia 
entre regresar y retroceder, el frente del bailarín 
si desanda el camino de espaldas, retrocede; si lo 
hace de frente, regresa) ; efectuar un número de 
compases hacia adelante y otros tantos hacia la 
izquierda, etc. 

La ejercitación de los diversos “recorridos”, 
debe producir insensiblemente el aprendizaje de 
las figuras en que posteriormente dividiremos 
las danzas: haremos círculos, porque la vuelta 
entera sigue esa figura en su desplazamiento; 
rombos, porque el zarandeo y el avance y retro 
ceso hacen otro tanto; etc. 
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CAPITULO TERCERO 
Desarrollo de la enseñanza 
de las danzas folklóricas. 


e ELEMENTOS nÁsIcOS 

e ELEMENTOS DE UBICACIÓN 

e FIGURAS FUNDAMENTALES 

e FIGURAS Y COREOGRAFÍA DE LAS DANZAS 
e Zavarro 


ELEMENTOS BÁSICOS 


_ Denominamos elementos de danzas a los mo- 
¡Vinientos y actitudes que nos permiten imer- 
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DETALLES DE LOS MOVIMIENTOS 

El primero, debe tener un tamaño igual al que 
el bailarín tiene para caminar. Si lo hace más 
pequeño, parecerá que existiera algo que le im. 
pida mover las piernas; si más grande, dará la 
Pensación de “ir a zancadas”; cn ambos casos, 
provocará un defecto rítmico y estético desacon- 
sejable. 

El segundo, deberá hacerse exactamente a la 
aitura de la mitad del otro pie: De este movi- 
miento dependen el equilibrio y el ritmo. Si lo 
hacemos más atrás de lo indicado, parecerá que 
un pie empuja al otro y le será necesario —al 
que así lo haga— arrastrarlo hasta la posición 
indicada. Si más adelante, el cuerpo tenderá a 
caerse hacia atrás, restándole libertad de movi- 
miento al pie contrario. 

Para el tercero y durante la enseñanza, indi- 
caremos “en el lugar”. Esto tiene por fin hacer 


confundirse con el primero. 


frirse demorar un poco el avance del apren- 
Baje, a saltar este proceso, 

"Una vez logrado el orden de movimientos, nos 

del ritmo en que los mismos se rea- 

E, En primera instancia bastará con que sean 

dos tres de igual duración; más tarde los aplica- 

úl pericón. Elegimos esta danza por su 

el velocidad y tener la ventaja de que la me- 

día acompaña al ritmo. Con el bombo reforza- 

emos el ritmo mencionado, asemejándolo al del 


vals: 

Farareo de la melodía: lala la lara la la 
Bombo (P: parche; A: aro): PAA P AA 
Movimientos: 123 1 23 
“Cuando el alumno domine el paso, sin cam- 
biar de melodía cambiamos de acompañamiento; 
“sdaptamos para ello los golpes correspondientes 
al acompañamiento de gato. (Es igual al zapa- 
co básico) 

La última etapa será reunir los elementos de 
la manera que corresponda: con un gato cual- 
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quiere respetar lo que se hacía cuando y, 
ias tenían vigencia. En la actualigag o Mie 
acción de los centros tradicionalistas, p lor 
bien informados. aunque generalmente peTbte 
sencionados, se ha impuesto la modaliga 40 e 
muotear durante la introducción. No cres 1 
la costumbre sea reprobable; pero deba 1 

aclarado que no es históricamente aut € 
y) Durante la ejecución de la corpo 
pueden ser varias, de acuerdo con la dara 
más frecuente, en las danzas en , 
pañuelo, es la de brazos arqueados, en pur 
ción de abrazo trunco, con las manos a la alu 
«e los ojos y las palmas enfrentadas o hacia any 
ha. No todos los recopiladores coinciden en cua, 
pero lo adoptamos por considerarlo el más ele 
gante, dentro de lo tradicional. 

e) Durante el zapateo y el zarandeo: El varón 
mantiene los brazos naturalmente caídos al cop 
donomación tado del cuerpo. La niña puede adoptar dos for. 

NOreora eanilaación detallada hallara lens 

al explicarse el zarandeo. 
ch) En la pose final: De acuerdo con el sen- 
ido que tienen las danzas que nos ocupan, ese 
gesto final debe ser la mímica de un abrazo. 
Entonces se bajarán un poco los brazos con tes. 
a la posición que tienen durante la danza, 
irán los de ella, dentro de los de él. Es 


ue nO se Utiliza 


No todas las personas llegan a dominar esta 
«écnica. Con el alumno que tenga esta dificultad, 
“focederemos a indicarles que las simule. De una 
Porra forma, no pueden faltar. 


Iv. — POSICIÓN DEL CUERPO 


si queremos mantener el estilo que correspon- 
de a nuestras danzas, será menester que sigamos 
los cánones de elegancia del momento en que se 
bailaron. De acuerdo con los mismos, el cuerpo 
debe mantenerse erguido; la mirada de cada 
bailarín debe estar puesta en la del otro, única 
manera de compartir la danza. Este detalle obli- 
ga a mantener la cabeza también erguida y a 
girarla “buscando al compañero”. En la dama 
se admite que, por razones de sentido que se 
deducen del juego amoroso mencionado, baje 
la cabeza en señal de recato, rubor o coquetería. 

Para el espectáculo, este criterio debe sufrir va- 
jones de acuerdo con la región en que se loca- 
lice la representación. El paisaje, las faenas y la 
influencia de grupos raciales predominantes, de- 
ierminan una posición y ciertas características 
peculiares: la altura a que deben bailar los coyas, 
provocará que la posición de su cuerpo levemen- 
te agobiado haga notar ese detalle; en el litoral 
será mucho menor el cuidado por la rigidez cor- 
poral que en Cuyo, entre otros ejemplos. 


ELEMENTOS DE UBICACIÓN 
CUADRADO IMAGINARIO. 

“La metodología de la enseñanza de las danzas 
folklóricas argentinas ha impuesto —de muy 
buena ley y con excelentes resultados— la exis- 
tencia de un cuadrado imaginario donde se des- 
arrollará la danza. Él nos sirve de referencia 

ordenar el recorrido de las distintas figuras, 
para establecer la relación espacial entre los bai- 
Tarines, para la ubicación de los mismos antes 
de comenzar la danza, ete. 

No es aconsejable dibujarlo en el piso por- 
que, como tarde o temprano habrá que elimi- 
sarlo, este hecho producirá más inconvenientes 
que los beneficios que se quieren lograr. 

La medida óptima del lado del cuadrado es 
la de 4 pasos de los bailarines. Resultará así, 
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aproximadamente, de 2,50m para adultos y de 


Bo poco menos, para los niños. El espacio de 
que se disponga nos puede hacer variar las di 
encnsiones exigidas. Lo importante será mantener 
la proporcionalidad de las figuras con respecto 
al Juadrado, y cuidar las formas de las mismas, 


en relación a la ubicación del público (real o 
imaginario): la dama le dará la derecha y el 
caballero la izquierda. 

Ta mediana que resta, servirá de límite del 
campo de cada bailarín (detalle útil para deli- 
Fnitar las figuras que no sobrepasan la mitad de 
la distancia entre ambos). 


«mente estaba a nuestra izquierda y en el 80, esta- 
temos nuevamente en nuestra base, en la posi- 
ción inicial. 

Los compases se contarán en el momento de 
realizarse el primer movimiento del paso básico 
(paso largo)» 

Además de en 8 compases, la vuelta entera se 
realiza también en 6. En ese caso, se reducirá el 
tamaño del diámetro de la circunferencia que 
sirve de base geométrica a la figura, a la que se 
“conoce también como vuelta redonda. 


1. —MEDIA VUELTA 
Vig. No 2) 


El nombre es la mejor presentación y explica- 
ción para esta figura. En el momento en que 
nos hallamos en la base de nuestro compañero 
(49 compás). _hemos realizado la ¡tad del re- 
corrido; tal es la media vuelta. 

la a a 
e 
A, 


e 
ES 
Ye 


Pm 


MT ek 


$ : 
O 
AN, 

! 

1 
E y SA! 
FRENTES 


sentido de la figura que es de CO uetea 
desprecio. qa 

Los zarandeos ocupan 4, 8, 6 4 19 
Trataremos aquí el de 4 que, repetido, ES pe 
en la frase de 8 compases, El recorro qui 
forma de un rombo con el vértice qq Se kh 

«do hacia la base de la Bailarina y ye ¿Ed 
lla dentro del campo de la misma, El mpy¡ eo 
y el sentido de la figura, se logran cop Eo 
de perfil en los diversos vértices del regando 
En el primero se dará el ftente al compapon 
el segundo, será el pertl derecho; e] y 
el izquierdo y en el cuarto nuevamente e] Kent, 
Se comienza con pie izquierdo. El Ser, pay ut 
gorá hacer un giro (1 sobre el mismo pi, pu 
lograr el cambio de perl dirigiendo la 
espalda hacia la base. Exijase que en todoy y, 
vértices del recorrido se realicen los pasos big 
completos, para evitar las dificultades de desp. 
zamiento, 

Los brazos podrán ir en cualquiera de ey 
dos posiciones: 3) con la mano izquierda apo. 
yada sobre la cadera (no debe “quebraie" ly 
muñeca; de desde el codo harta el 
extremo debe ser recta) y la 

s A ) Y 
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FIGURAS Y COREOGRAFÍA 
DE LAS DANZAS 


A continuación damos el desarrollo de un 
uma de danzas, adoptando el criterio de 
presentar antes de cada una, todas las figuras 
que la componen, con su correspondiente meto- 


dología. 


19 Ex caro 


Es una de las danzas de mayor vitalidad en 
siempo y espacio. Podemos adjudicarle una anti- 
gúedad de un siglo y medio y una dispersión 
continental. 

Dentro del folklore histórico, el gato se ex- 
tiende por todo el territorio de la república 
(siglo x1x), y alcanza su máxima difusión hacia 
mediados de esa centuría. En la actualidad —fol- 
Klore= se circunscribe a las zonas central y cuya- 
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La danza se inicia con pie izquierdo y la se. 
exactamente igual a la primera. 

Ta siguiente letra se adapta a la enseñanza de 
la corcogralía. Se subrayan las sílabas sobre las 
que se debe apoyar el paso largo del básico, 

Mi suegra mo me quiere 
Por hilachiento. 


Mi suegra no me quiere 

par hilachiento 

Erempre quemequeiralhija. (sc) 

yo estoy contento 

PAPATEO Y ZARANDEO. 

Yo estoy contento sí 

ZAPATEO Y ZARANDEO 

¡Solo le caigo en gracia 

cuando hay platifa.. 
Repetiremos el procedimiento en la chacarera, 
pues las versiones cantadas son de más fácil con- 


gunda es 


Al enfrentarse corresponde al varón cumpli- 
mentar a la dama con algún gesto apropiado, 
por ej: una leve Mlexión de cintura. 


Comparte con la zamba y el gato el galardón 
de máxima popularidad; pero a diferencia de 
ellas los testimonios sobre su existencia durante 
el siglo pasado, son harto escasos. Pese a ello se 
puede delimitar históricamente como de moda 
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La parte cantada de la chacarera, coincide con 
el avance y retroceso, el giro, los zapateos y el 
aura, No se cantan las vueltas enteras. 

“Tal como presentamos en el gato, y con la 
misma finalidad, damos la siguiente letra de 
chacarera: 

Chakai manta 
(Desde allá) 

De Y. Ledesma y Hnos. Abalos 
Muy adentro'el corazón 
donde palpita la vida 


siento como un con 
hal ser mi prenda querída. 


Cuando pase por su rancho 
muy cerca'e la madrugada 
machadito con aloja 

Jehel cantar una vidala. 


Las letras de las chacareras son intencionadas 
y "picaras"; lamentablemente algún autor ha 
confundido últimamente estas características con 
la grosería. Será función que competa a la ma- 
teria el enseñar a diferenciar una de otra cosa. 


49 CHACARERA DOBLE 
Parece ser una variante de la anterior, que se 
localizó en Santiago del Estero. Posee una carac- 
terística coreográfica: después de cada zapateo 
y zarandeo, sigue un giro, durante el cual se 
repite un estribillo. El más difundido dice: 
La chacarerita doble 
que me alegra el corazón. 
Síntesis coreográfica 
(Versión Isabel ArtezEND) 
Introducción 
¡Adentro 
Avance y retroceso (fig. 6) 40 ñ 
Giro (fig. 9) a : e 
Vuelta entera (Gig. 1) 
Zapateo y zarandeo (fig. 4) 8 c. 


- 8.0 6 compases 


Se comienza a bailar con pie izquierdo, La se- 
inda es igual a la primera. 

Nota: Añoranzas (de J. A. Jerez) es la única 
chacarera doble que el autor conoce con yuel- 
ta de 6 compases, 


5%  CONTRAGIRO 
(fig. 7) 

Es la figura de igual forma y duración que 
las del giro; pero que se hace en sentido con- 
trario: hacia la izquierda; usando de eje el hom- 
bro derecho. 

Generalmente se ejecuta detrás de un giro y 
la única dificultad que presenta es el enlace 
con él, pues se viene en una dirección y debe 
salirse en sentido opuesto. Para el enlace, re 
cuérdese que el 49 paso del giro debe hacerse 
con pie derecho; la media punta con izquierdo 
y el corto con derecho. Ese último paso básico 
debe utilizarse para cambiar de freme. 


69 CARAMBA 
De historia mo muy documentada, podemos 


A 
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Giro (6ig- 3) te 
Contragiro (ig. 7) de 
Giro (fig. 3) dE 
Media vuelta (fig E 
Giro (fig. 3) -- a 
¡Aura! 
Media vuelta ((íg. 4080 
Giro final (fig. 5) - 2060 


La danza se comienza con pie izquierdo y la 
segunda es igual a la primera. 


79 GATO CUYANO 


Conocido también como “gato de dos giros", 
es una variante del que ya hemos visto, sin que 
la localización geográfica a que alude el nom- 
bre, pueda tomarse demasiado estrictamente, 
Síntesis coreográfica 
(Versión Alberto Rodriguez - e 

Introducción... 
¡Adentro! 

Vuelta entera. (Sig, 1) 

¿Giro (fig. 
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go Posición N EN CUARTO 
FIGURA: 


La posición N0 2 es optativa para las danzas 
ue hemos presentado hasta ahora, y obligatoria — | 
dara algunas de las que presentaremos más ade- | 
lame. H 

Provoca Ja exigencia de coordinación de movi — | 
mientos entre dos parejas. Para organizar esta fal -3 
coordinación, es que determinamos el lugar a ÉS 
ocupar por cada Ballarín: las bases están ubica 
das en los vértices del cuadrado imaginario, se- 
gún el siguiente esquema (nótese la ubicación 
del público). 


Esta posición modifica solamente el recorrido 
¿e dos figuras: la vuelta entera y la media vuel- 
ta, Pese a esa modificación no las considerare- 
mos nuevas, sino realizadas desde otra posición. 
Reciben también el nombre de compartidos. Se 
da su plan de piso para mayor claridad. pi =-> 


Obsérvese que al desplazar la base hacia el 
vértice, la salida se hace hacia la derecha para 
las mujeres y hacia adelante para los varones. 
Volvemos a dejar indicadas las metas parciales 
intermedias, como medio de regular la marcha 
La media vuelta tiene un recorrido más directo 
que la mitad de la vuelta entera, 

Ea 


en 
acntido de las danzas hace que en la pri 
el cabullero se mantenga a mayor «distan: 
que en la segunda, De que no 1 acerque, 
ocuparse la dama. 


Ebo 


44% 


POSICIÓN INICIAL 


9% Paso SALTO 


La aplicación más conocida y que y, 
adapta a este paso, es la del carnaval 
viene practicarlo con ella y luego adas 
la danza que sigue en nuestro programa ce A 

Consta de dos movimientos que se desa 
en Y4 compás: Primer movimiento: compar 
con el pie levantado; se apoya. Segundo gut 
miento: se sata sobre el pie que acaba de y 
yarse, al tiempo que se eleva el otro, para dy 
comienzo al paso siguiente. Reiniciamos los qu. 
vimientos que formarán el segundo paso, 

La práctica se hará con desplazamiento fai 
adelante, hacia atrás y hacia los costados. Par 
hacerla más amena, e iniciar una de las figura 
siguientes, hágase una ronda en la que pare 
cipen todos los alumnos. 


ds 


10% MOLINETE CON BRAZOS CRUZADOS 
(fig- 8) 

Para hacer esta figura los compañeros se co- 
locarán enfrentados y de tal manera que sus 
brazos derechos estén enlazados de frente. Avan- 
zan así, utilizando como eje el enlace de brasos, 
cuatro compases con paso salto. Se sueltan, Cam- 
bian los brazos de enlace y repiten lo anterios, 


en sentido opuesto. Resulta ser una vuelta y me 


día para cada lado, con lo que al terminar, se 
encuentran en el Jugar de partida, 


119 Ropa 
(fig-9) 

Es una figura en la que intervienen los cu 
tro bailarines que forman el grupo de la en 
en la que está aplicada. Dara la misma cantida 
de compases que el molinete y tiene una Cu15 
terística similar: se avanzan cuatro compases 0 
cia la derecha y otros cuatro, hacia la izquierdo 


120 Uso oe PasuELo 
- Consideraremos tres formas de tomarlo: 
go”, “corto” y en “triángulo”. Loro será cuando 
Jo tomemos de uno de los vértices y dejemos 2? 
el resto; corto, cuando lo hagamos desde qa, 
No y triangular, con las dos manos de 
extremos de la diagonal. 


Y As 
posteriormente veremos cómo debemos soste- LARGO 
serlo. Lo que se quiere lograr es que el pañuelo 
e se escape; para ello rodeamos con él el dedo 
Mayor, de manera que la parte más larga quede 
Mel tado del dorso de la mano y pase por el es- 
pacio que queda entre los dedos mayor e Indice. 
diotro pequeño extremo saldrá por el espacio 


siguiente. 


Por último nos interesa la posición del pa: 
suelo durante la danza, Daremos la forma más 
Simple: jugará a una altura un poco mayor que a 


la cabeza, para evitar “limpiarle la cara” con el 
pañuelo al compañero. 
Esta posición —que exige el otro brazo caído 


al costado del cuerpo, no puede ser rígida, De 

be combinarse con descensos en forma de saludo. B 
Será oportuno que se hagan al finalizar cada p 

frase musical, o cuando se produzca un encuen: 

tro entre los bailarines, Además, en los giros le TRIANGULAR 
corresponderá al varón, ceder el paso. 


463% 


añuelo pequeño, lo retenga en 
tc realiza la figura. 
La ejercitación que provoca mayor ig 
niente es la de la rotación de la mugega 

roduce el movimiento del pañuelo, Se a 
que la mano dibuje en el aire un número y y 
mover el codo. 

Para dar mayor impulso a desplazamiento, pa 
mpañará el movimiento hacia la palimy, 
Yate —no total— de los dedos y la pera 
decidida, cuando la dirección es opuesta, La ye 
Jocidad estará de acuerdo con la danza que y 

practique. 

“Es conveniente iniciar el aprendizaje con q 
brazo extendido hacia adelante, y luego pasarlo 
a la posición que le corresponde; primero sin 
a AE cn le: 
tación de los movimientos a la música: se eleva 
lentamente en un compás y se lo hace bajar en 
otro. Puede aplicarse la serie: elevar, 4 compu 
ses en alto con el movimiento correspondiente; 
bajar y subir en un compás, etc. Repetimos las 
series con paso básico hacia atrás, hacía adelan- 
te, hacia los costados, aplicado a las figuras co- 
nocidas; todo en varios ritmos. 

Como en casos anteriores sostenemos que no 


$ aa, 


lante en la enseñanza. Los detalles se irán pu 
Jiendo paulatinamente. 


Síntesis coreográfica 
(Versión Garlos Vega - END) 


Introducción + + 10.6 18 compases 
¡Adentro! 

Vuelta entera compartida. (6 Be 

V. entera independiente ( Be 


Giro y contragiro (figs. 3 y 7) Ba 

Hasta aquí con pañuelo y paso básico. 
¡Aura! 

Molinete (fig. 8) -. A 

Con paso salto y pañuclo bajo. 

En la segunda, la ronda (fig. 9) reemplara al 
molinete, Si la versión musical tuviera tercera, 
se volverá al molinete, 

La posición inicial será la N9 2, “en cuarto”. 

“Tiene una característica musical destacable: 
la introducción, está coronada por dos grupos 
de dos acordes, que ocupan dos compases (de 
ahí que sí está formada por una frase, tenga 
10 c. y si por 2, 18). 

149 AL ENCUENTRO Y CAMBIO DE FRENTE 


Aplicamos este nombre a una figura que se 
desarrolla en 4 compases. Los dos primeros se 
utilizan para que los bailarines avancen uno ha- 
cia el otro, de manera de enfrentarse, Los com- 
pases restantes, para intercambiar los puestos. Se 
hará esto cruzando el pie derecho sobre el iz- 
quierdo, al tiempo que se avanza; con el izquier- 
do en media punta, se completará el pivot, que 
afirmará el derecho con el paso corto. El último 
compás se utiliza para hacer un gesto de cortesta 
hacia el compañero al tiempo que se toma la po- 
-sición fínal. Nótese que se ha realizado un pe- 
queño contragiro. 


15% MxDIA VUELTA AL ENCUENTRO 
(fig. 11) 

Es otra figura que se utiliza en el aura, Se 
desarrolla en cuatro compases, Los dos primeros 
para realizar el recorrido de una medía vuelta 
más pequeña, por su duración— y los otros dos, 
para avanzar hacia el centro. 


* 41 


po + 


JD) 


A A 


48 y 


de tres regiones: cuyana, por San Luis; central, 
por Córdoba y pampeana, por Santa Fes tuvo 

dispersión y se bailó durante un período de 
ocho décadas, a partir de 1840. 


Síntesis coreográfica 
(Versión G- Vega - END) 


Introducción > 8 compases 

¡Adentro! 
Vuelta entera (fig. 1) e 
Contravuelta (fig. 1, inverso recorrido) 8 €, 
Bo 


Zapateo y zarandeo (lig. 4) - 
¡Aura! 

Media vuelta al encuentro (fig. 11) -. 46 

En la segunda se reemplaza a esta última por: 

“Al encuentro y cambio de frente (fig. 

LS te 

Se baila con paso básico, desde la posición 
NO 1, enfrentados. 

El recopilador nos explica que el aura lo 
adaptó él, ya que la versión oríginal (que pre: 
senció) era con giro fínal. Algunas versiones fo- 
nográficas prefieren agregar compases para: in- 
corporar una media vuelta, un zapateo y zaran- 
deo y un giro final. De esta manera, su parecido 
coreográfico con el gato, se hace más notable. 


179 La REMESURA 


Esta danza se bailó 2 mediados del si 
a Ef 


180. PosicióN EN ESQUINA 
(N9 3) 

memos en cuenta el cuadrado ima- 

e Los bailarines se colocarán enfrentados 
elos extremos de una de las diagonales To- 
Csando como referencia la posición N? l. hare- 
ames que cada componente de la pareja dé dos 
Fases hacia la derecha, para llegar a la posición 


Siempre 10 


prevista, . 
Será imprescindible que se repasen las figuras 


desde esta posición ya que si bien no sufren mo- - 
dificaciones en sus recorridos, el cambio de PÚBLICO 
frente con respecto al público, suele provocar 
“dudas. Otro detalle que puede ocasionar erro- 
tes, es el hecho de no pasar, en la vuelta entera, 
por la base de muestro compañero. (porque la 
diagonal es mayor que la mediana) - 

Otra ejercitación necesaria para complemen- 
tar la ubicación del cuadrado desde esta posi- 
ción, será hacer recorrer sus lados, deteniéndose 
en cada vértice. 

199 Esquiva N2 1, DE ESCONDIDO 
(fig. 12) 

“Numeraremos los vértices del cuadrado ima: 
ginario, comenzando por el primero de la iz 
«quierda: éste será el NO 1; el del otro extremo de 
la diagonal, será el N0 2; el opuesto al NY 1, 
el NO 3 y la base, el NO 4, La explicación es vá- 
lida para ambos bailarines. 

El orden acordado será el de las esquinas. (') 

DETALLE DEL RECORRIDO DEL LADO 


pod 


Detallaremos la explicación, de acuerdo con el 
esquema, es decir, en línea recta. Debe conside- 
rarse que el impulso provoca —y no se justifica 
la corrección una leve desviación hacia el cen- 


CAYO, Vega da las amuioss en el mismo sentido de la 
vuelta entera. Aquí seguimos el erario de la EN. de Densas 
e rial e, 0 eii 


50 Y 


Consta la esquina de escondido de cuatro com. 
pases. Con los dos primeros se llega hasta el 
Pertice de la izquierda realizando, a mitad de 
Camino, un giro sobre el hombro izquierdo, Esto 
obliga a que hagamos lateral el segundo paso 
básico. Los otros dos compases, los utilizaremos 

realizar un balanceo en el lugar: un paso 
Pásico hacía la izquierda (lateral) y otro hacia 
la derecha, con lo que regresamos a la nueva 
base (la del vértice N9 1). 

“Cuando hagamos la práctica en conjunto, ser. 
virá como referencia el recordar que en la se. 
gunda esquina, se “cruza” el cuadrado de danzas, 


200 EL ESCONDIDO 


En un folleto técnico del Ministerio de Edu- 
cación, se lo llama gato escondido. El nombre 
proviene de un detalle distintivo de la coreo- 
grafía —y no de la copla como en muchos otros 
casos: en cierto momento uno de los bailari- 
nes debe esconderse y el otro buscarlo. Las cró- 
nicas nos indican que en su tiempo, lejos de ser 
un detalle, era un verdadero juego. No faltaba 
quien aprovechaba la oportunidad para sacar 
ventajas y conseguir al compañero deseado o 
deshacerse de algún inoportuno. El esconderse se 
hacía en algún lugar alejado o entre las faldas 
de las concurrentes. Por esto afirma Vega que 
es ilógico que el que simula esconderse, bata 
palmas y propone, en cambio, que se agache y 
dé vuelta la cara. Lo más frecuente en las re- 


Giro (fig. 3, rápida) --- Ze 
Zapatco (a mujer se es- 

conde) + c 
vela entera con giro 

(ad, amter) ocooonross Sa 
Zarandeo (el varón se es- 

dE rn e 
la yuelta. (fig, 2) + 40 
“Giro final (fig. 5) «=== 40 


En la segunda se esconde en la primera opor- 
A UEINE ados [cul depara, a major 
resto no varía. Se baila con paso básico y casta- 
netas, desde la posición N9 3, en esquina. z 


210 ZaraNoLo NO 2 DE GATO CORRENTINO 


(80) 
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990 GATO CORRENTINO 


Muy escasas referencias históricas y geográfi 
das poseemos de esta danza. V, R. Lynch en su 
“La provincia de Buenos Aires...” (reeditado 
mucho después como “Folklore bonaerense”), la 
mombra como una de las posibilidades del gato 
(la otra es el gato con relaciones), y da una con 
usa coreografía, en la que se destacan los cuatro 
frentes, que esquematiza en forma de zeta, Es 
una variante del antiguo gato, cuyo nombre 
adjudicaremos a la copla, más que a su lugar 
de origen: 


Cuando pasó Lavalle, mi vida 
por el camino, 
Este Gato lo hicieron, mi vida 
Los correntinos 
Es, con menor duración en la moda que su ori- 
ginal, una variante del gato. 


Síntesis coreográfica 
(Versión A Beltrame - mod - END) 


Introducción ++ 5 compases 

| 10 

E so 

| Zapatco y zarandeo (lig. 13) 5a 

(Se repite todo 3 veces más) 
¡Aura! 

Media vuelta (fig. 2) A as 

| Giro final (fig, 5) ES 
| La segunda es igual a la primera, La danza se 


baila con paso básico y castafietas, desde la po- 
sición N? 8, en esquina. El giro indicado der 
¡ pués de cada esquina, debe ser Imente in- 
| tencionado: el varón, decididamente, intenta 


Pp Ni de 

4 eo 1; entonces el tiempo. 

l de Diet delta ea llos 0 abeno, lo 
recupera al terminar en esa posición. 

| 


0) Como ro toos los caos 0 que se sees 
mera. al aaa de e dema rl lid dmprea 
A a ber le te Sn nte brleme ase e rra 

o po pus epa soportan: 


2 Paso DE MINUÉ 

Consta de dos movimientos, que ocupan un 
compás musical: el primero es un paso natural 
y el segundo un leve apoyo de punta a la altura 
“e la mitad del pie que avanzó. Este movimiento 
se diferencia de su similar del paso básico en el 
grado de apoyo. ya que no debe sostener el peso 
del cuerpo, Con ese pie se iniciará el paso si- 
guiente: D-LLD, etc. 


240 Posición NO 4, EXFRENTADOS 
EN LOS VÉRTICES 

Como deberá avanzarse, se utilizarán los vér- 
tices que se hallan más alejados del espectador. 
Para realizar las figuras conocidas desde esta po- 
sición, deberá salirse del cuadrado. Si se consi- 
dera necesario, podrá trabajarse con otro cua- 
drado suplementario. 


25% —SALUDO-REVERENCIA 

Es un gesto que pertenece a um momento co- 
reográfico muy ceremonioso. Como tal, deben 
cuidarse los detalles: 

Al enfrentarse, ambos bailarines llevarán su 
pie derecho hacia adelante, mientras sostienen 
el peso del cuerpo sobre el izquierda. La dama 
se tomará la falda con ambas manos, fexionará 
la rodilla izquierda y hará una pequeña reveren- 
cía. El varón tendrá una flexión menos pronun- 
ciada de la pierna izquierda; pero su reverencia 
será más profunda y complementada con un 
gesto en el que el brazo se insinúa como Meván- 
dose a la cintura (a la parte delantera de la 
cintura) + 


260 Tuaveslas 
(ig. 14) 

Desde la posición N9 4 los bailarines se toman 
la mano: él la ofrece con la palma hacia arriba; 
ella lu: otorga apoyiindola. Ambas manos estarán 
4 la altura de los hombros. De exa forma avan- 
zan hasta Megar a los vértices que están más 
cercanos al público, en los que se volverán a en- 
rentar. Se completa la figura con el regreso con 
características similares; ahora él ofrecerá su ma- 
o izquierda y ella, la derecha. En la danza que 


PUBLIC 


ae 


54% 


estudiaremos inmediatamente, se une esta fig 
con la anterior. Se inicia con pie derecho, Esp 
determina que el bailarín que tenga la mano ¡z. 
quierda libre, resolverá el enfrentamiento. me. 
diante cruce de pic izquierdo sobre el derecho, 


270 Er ct 


Es una de las danzas llamadas graves-vivas, En 
el original europeo de esta familia de danzas, a 
la parte de minué la seguía un allegro; en nues- 
tro país adoptó la rítmica propia del gato (o de 
la zamba). 

“El cuándo” tuvo medio siglo de boga y lógi- 
camente los saludos presentados no mantuvieron 
durante su vigencia características inamovibles, 
Pero los matices que asumió, no se darán en este 
trabajo para no dispersar la atención del lector, 

Las regiones pampeana y cuyana constituye 
ron su ámbito, tanto en los salones (hasta 1970), 
cuanto en la campaña (10 años más). 


Síntesis coreográfica 
(Versión: Andrés Chazarreta - END) 


Merece especial atención la dificultad que se 
ta en cada cambio de rítmo, Particular: 
'mente del lento al rápido en el que, además del 
"iuno se cambia el pic de inciación. La solución 
Se halla al trasladar el peso del cuerpo —que se 
Nallaba en la pierna izquierda flexionada— a la 
Jena derecha que se encuentra adelantada co- 
mo parte del saludoreverencia. Cuando se vuel- 
ve al ritmo lento, se efectúa el contragiro más 
cerrado y el último paso básico se simplifica pa- 
ya adoptar la posición inicial de pies. La simpli- 
ficación consiste en realizar dos pasos naturales. 
Los tres compases de introducción se utilizan 
para que los bailarines pasen de la posición N9 4, 
a la de enfrentados al públicos y tomados de la 
mano. 
280. Esquixa NO 2, AL CENTRO 
CON PAÑUELO 


(fig. 15) 
Desde la posición NO 3, en esquina, esta fi 
finaliza en el vértice NO 1. (de acuerdo 
numeración vista al tratar la posición dí 
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ls 
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Todo esto —con pañuelo— se repite tres 
más (4 en total). 
¡Aura! . 

Media vuelta al encuentro. (fig 1) 46 

Esta figura con castañetas, 

Se baila desde la posición N9 3 y con paso ty. 
sico, La segunda no varía con respecto a la py. 
mera. 


Vert, 


30% RemebIO 


Hasta hace tres lustros se la podía ver bailar 
en el Sur de la región Noroóstica, en la Central 
y en el Norte de la Pampeana, Algún memoria. 
lista: la nombra ya a mediados del siglo pasado, 
lo que hace del “Remedio”, una danza de gran 
vitalidad. 

El orden de las figuras es el mismo que el del 
escondido, sin su detalle característico. La dife. 
rencia principal estriba en la esquina. 

Síntesis coreográfica 


se com 


cunda 
y se conti 

El pañuelo ayu 
do se debe pasar: 
bañuelos “van por dentro”; cuando izquierdas, 
“yan por fuera 

"Al finalizar cada frase musical, corresponde 
efectuar un saludo con el pañuelo, 


1 con el primero. 
a la fijación del lugar por 
cederse derechas, los 


390 SALUDITO DE BAILECITO 
(fig. 17) 

Primero se indicará el movimiento de los pies; 
luego el del pañuelo, 

Se hace un paso básico al tiempo que se gira, 
utilizando como eje el hombro derecho. (se ini 
cia con pic derecho). La figura se completa con 
un paso natural hacía atrás y marcación del 
saludo con el que queda adelantado (cl dere: 
cho). El sentido es el del contragiro. Los movi- 
mientos del paso básico deben graduarse para 
favorecer el desplazamiento. 

El cuerpo irá erguido mientras dure el paso 
básico y se flexionará en forma de reverencia, 
cuando el izquierdo haga el paso natural hacia 
atrás. El pañuelo juega durante el básico y re- 
aliza un movimiento circular de saludo, en el 
satura. 

Al terminar los dos primeros compases, los 
bailarines se estarán dando la espalda, de frente 

440 respectiva base. 

Este saludo lo da A. Baltrame en su versión: 
sos niegan, qe inexistente, babel Aretz y Carlos 


o “aunque la diferencia no llegue a tener 
im 
A an 
baila con paso básico desde Ja posición N9-1 y 
A 
te en el aura, en reemplaza 
castañetas. pp a 


enza por el segundo caso ante- 
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PAÑUELOS POR DENTRO 


> 


e 
POR FUERA 


E Síntesis coreográfica 
(Versión: A. Deltrame - END) 


Introducción --.-.- 10, 12 6 18 compases 
¡Adentro! 
"Travestas N9 2. (fig. 16) e 
y Dos avances y dos retrocesos; 16 e, 
Saluditos (fig. 17) - Ló 
Giro (fig 3) - o 


¡Aura! 
Media vuelta: (fig. 2) 7 
Giro final (fig. 5) «-- Pos 
Al » En la segunda varía el orden de las travesía: 
primero se hace por derecha (o cediendo iz 
quierdas o con los pañuelos por fuera) y luego 
por izquierda. En caso de haber una tercera, se 
vuelve al orden de la primera. 


Nv3, de triunto. (Gig 18) 
co resoctiendo - es 


se realiza en los Cuatro vértices, 


a meta (Gig 2 
Giro final (fig. 5) > 


40 (00 
2e (80) 


$69 Posición N9 5, Es 
569. Posición N ESQUINA, 


bx TRIUNFO: 


60 Y 


hacer un cambio de frente de 909 
tán de espaldas. El retroceso «y, 
compases. En total, 4. 


"Miér 
Za también y 


38% TRIUNFO DE LA Guara 
DE SAN MIGUEL DEL Monrg 

Es una variamte coreográfica de la danza q, 
terior, que se baila desde la posición No 5, yy 
tercala una esquina NO 1 con otra No 3, 7a 
aparición de la nueva esquina en reemplazo qe 
la N? 1, constituye la única variante con respeta 
al triunfo presentado más arriba. 


39%  HueLLa 
Casi un siglo de persistencia (1890-1920), ha. 
cen de la huella una danza de gran vitalidag 
Donde su duración es mayor, es en el Sur de la 
región pampeana. Por eso nos da la imagen tí 
pica de ella, pese a que se bailó en toda la re 
pública. 
Consideramos que las figuras que presenta 
son leves variantes de las conocidas; por eso no 
las presentamos como nuevas. La Escuela Nacio- 
nal de Danzas da una coreografía —es la que 
Teproducimos aquí— que difiere de las que pa- 
recen haber sido sus fuentes. La hace danza que 
se baila en cuarto, mientras que Beltrame y Ve 
el aura caracte: 


Gontragito dama (fig, 7) (*) E 
pal 

Media vuelta. (ig. 2) 0) 2 
Giro final (fig. 5) A 


La danza se baila desde la posición 3 
cuarto, con paso básico y castañetas. La parte 
Bailable se inicia musicalmente con un silencio; 

éso parece que se comenzara a bailar antes 


de oirse la melodía. 

'Destiquense como elementos de expresión la 

suavidad y delicadeza inseparables de la danza 
409 CADENA 
(Lig. 20) 

Presentaremos dos casos: a) cuando se realiza 
por dos parejas; B) por cuatro o más parejas. 
El primer caso lo aplicaremos inmediatamente 
y el segundo, en pericón. 

Caso a): partimos de la posición N9 2, en 
«cuarto. Avanzamos hacia muestro compañero y 
le damos la mano derecha, como lo hacemos 
cuando saludamos. Sin detenernos, seguimos 
avanzando (la dama en el sentido que siguen 
las agujas del reloj y los caballeros en el de 
la vuelta entera compartida). En el tercer com- 
pás nos enfrentamos al compañero contrario y 
le damos la mano izquierda, sin interrumpir el 
avance en el sentido ya indicado. El dar la mano 
izquierda y soltar la derecha, se hace al mismo 
tiempo. Así nos reencontramos con nuestro com- 
pañero, a quien le volvemos a dar la mano de- 


rito, La cadena tiene una duración total de 8 
«compases: 6 los desplazamientos y 2 el gírito. 
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IZQUIERDA 
CONTRARIO 


Caso b): Cuando son más parejas, el moy 
miento básico (sentido del desplazamiena 
entrega de manos), es el mismo, La difieuy) 
se presenta en el enlace con la figura appejas 
Aquí supondremos que esa figura anterior q 
balanceo a derecha e izquierda, por la sola yo 
són que las explicaremos en ese orden. Para 
grar el sentido de desplazumiento, algunas pa, 
rejas deberán hacer antes de la figura propia, 
mente dicha, un molinete que les permi 


<rravesías (fig. 14) y desplara- 


mientos. - 16c() 
Cambio de base con molinete (fig. 
21) y zarandeo (fig. 4) .. 4e 


“Cambio de base con molinete (fig, 
21) y zapateo .. 22 Le 

Se repiten ambas figuras, con lo que cada 
bailarín vuelve a su base. 

Cadena corrida al frente (fig. 20) ... 8 €, 
¡Añeal 

Media vuelta (fig. 2) - AE 

¡Giro final (figs 5) -. y La 


Se utilizan el paso básico y las castañetas. Ini- 
cia la figura la pareja que está más alejada del 
público, en la segunda es la otra pareja quien 
lo hace (porque habrán cambiado de lugar), 

El avance con manos tomadas, puede ser re 
emplazado por otro en que el caballero vaya 
levemente detrás de la dama, siguiéndola con 
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449 EL PRADO 


“ambién son: escasos los datos que se pueden 
reunir de esta danza. Por sus características | 
aremos como danza de la región pampeana, 


que se bailó por lo menos en el último cuarto 
del siglo pasado. 
Síntesis coreográfica 
(Versión: A. Beltrame - END) 

Introducción .+ 8 compases 
¡Adentro! 
"rravesías por diagonal (fig. 22) 16 €. con pañ 
Media vuelta (fig. 2) <=» === Lc ón pañ 
Zapateo y zarandeo (fig. 4) <= 46 

Se repiten las dos últimas. 
Giro y contragiro (fig. 3 y 7) -- -B-€. con pañ, 
¡Aura! 

Media vuelta (fig. 2) -- 
Giro final (fig. 5) +»=-- 
450 Posición NO 6, PAREJAS 
ENFRENTADAS 
Se utiliza en danzas de conjunto, especial- 
mente en las de la familia del pericón. En ella 
cada dama se coloca a la derecha de su compa: 
ñero y cada pareja frente a otra. En algunas 
oportunidades las hileras están formadas por 
bailarines del mismo sexo; pero, básicamente, la 
posición de todos con respecto al espectador es 


algún momento le comple. 
ón de media caña). Tu- 
lógica de 
do significado político fede 


donas a las que en 
'ntó el nombre (per 
no consecuen 


me 
yo, Com 
apogeo. 
E nían con el de 


época de su 


acentu 
unitarios que se referían 


a ella, la on 

Los bailarines danzan sin enlazarse, pero co- 
erdinan los movimientos de las parejas entre sí. 
e, entonces, danza de pareja suelta e interde 


pendiente 


la coreografía antigua no ha 
que daremos es la 
Nacional de Danzas. 


Coreografía 

Coordinan sus movimientos tres parejas. Co- 
mo la danza carece de la introducción que en 
ktros casos permite tomar posición, debe espe- 
rare su iniciación ya preparados: una pareja 
detrás de otra, frente al público y entre los 
“miembros de cada una tomados de las manos 
(derecha con derecha e izquierda con ixquier 
da). 

Manteniendo el enlace de manos y el orden 
de la hilera, realizan un pasco desde que co- 
mienza la música, con paso básico en zig 728, 
comenzando con pie derecho y hacia la dere- 
cha. El recorrido del pasco tendrá forma ovala- 
da. En el 109 compás la pareja N9 1 (la que 
estaba al frente), debe estar ocupando el lugar 
dela N0 8 (última al iniciar). Al finalizar este 
paseo cuando cada pareja ha vuelto a su lugar 
Primitivo— el caballero hace hacer un giro a la 
dama por debajo del arco de los brazos y la 
Acompaña hasta su base, £l entonces ocupa la su- 
ya inmediatamente. Desde esta posición (NO 6, 
<on bailarines del mismo sexo alineados), co- 
menzatán a bailar haciendo balanceo por la de- 
echa. Consiste en hacer, altermadamente, un 
De vásico hacia Ja dereca y otro: haci la 
Nuendo, con posición de brazos y camtaÑetas. 

fasta aquí se habrán utilizado 26 compases: 


Ye para el 
paseo propiamente 


2 6. para el girito de la dama. 
2 e del retroceso del caballero 


Y 65 


66 Ye 


a su base, mientras las da- 
mas marcan el compás, con 
pequeños pasos básicos, en 
las suyas. 

8 e. para el balanceo por la de- 
recha. 


Esta figura se realiza mientras duran los doy 
primeros versos de la estrofa que sigue: 
Con guítarra y mate 
tajo la enramada 
Son las santiagucñas 
las más amadas 
Jas más amadas. 


El resto, que ocupará 6 compases, se empleará 
en hacer un giro (fig. 3, 4 compases) y un ba- 
lanceo por la derecha (2 compases). Toda la 
agrupación de figuras se repite cuando vuelven 
las partes cantadas, con las siguientes estrofas: 


Un molinete con la pareja que esté más cer 
cana al público, durante los compases 12, 13 y 
14; girito de la dama debajo del arco de los 
brazos y regreso del varón a la base, compases 
17 y 18. 

Los molinetes tienen la caracteristica de la 

figura 21, con mayor recorrido. Al compañero 
se le dará la mano derecha y al miembro de la 
otra pareja, la izquierda, Los bailarines que no 
realicen molinetes, acompañarán el desplaza: 
miento con palmoteo a ritmo. 
Finalizado el último giro (que se realiza du- 
rante la estrofa NO 4) se repiten los pases y 
molinetes, con la diferencia de ritmo que señala 
la música: ahora es un gato. En medio de los 
molinetes rápidos, se realiza: 

Avance y retroceso (fig. 6) o0o000.. 4 0 

Giro (fig. 3) .-.. 

Sigue una vuelta entera que incluye en los 
compases B9 y 67 un pequeño girito sobre sí mis 
mos. 


Finaliza con: 

Zapateo y zarandeo (6ig. 4) 0 46 
Giro. (fig. 3) --.. de Ae 
Pasco final ((dem primero)... Me 
Saludo. final sececarararsrsrons 20 


El saludo final, se hace formando entre todos 
los bailarines, un semicírculo (la media caña). 

Desde esta posición, los varones guiarán a las 
damas para que hagan un girito y finalicen con 
un saludo en forma de reverencia, con las ma- 
nos derechas tomadas. 


470. Zaranneo NO 4 
(fig. 23) 

Se presenta en dos formas, que dependen de 
la ubicación de la dama con respecto al caballe- 
ro. Explicaremos primero cuando se halla a la 
derecha y luego cuando está a la izquierda. La 
duración en ambos casos es de seis compases. 

Están ambos bailarines de frente al público. 
La dama hace el primer paso hacia adelante, 
en dirección oblicuoizquierda; el 29, hacia la 
ase del compañero; el 39, oblicuo y a la izquier- 
da, retrocediendo; el 49, retomando la base desde 
donde comenzó el zarandeo; el 5%, avance hacia 


POSICIÓN DE SALUDO 


la base del compañero y el 69, cambio de frente 


ra iniciar el regreso. 

Cuando la dama está a la izquierda del varón, 
el primer paso lo hará retrocediendo; el 29, 
vamzando en dirección oblicua-derecha; el 39, 
Imeral hacia la izquierda; el 40, retrocediendo 
en dirección oblicua izquierda; el 59, desandan- 
do el 40 y el 6%, cambio de frente para repetir 
el avance o iniciar la vuelta entera. Cuando las 
dos damas bailan al mismo tiempo (segunda 
de la danza que explicaremos), alternan los za 
randeos; la de la derecha hace primero el za» 
randeo explicado primero. 


489 AVANCE Y GIRITO 


(fig. 24) 
La pareja está de frente al público, sobre el 
lado del cuadrado más alejado de éste. Es la 
misma posición en que se inician las travesías 
de “El cuándo”, Tienen las manos tomadas a la 
altura de los hombros; él ofrece su mano, con 
la palma hacia arriba, y ella la da, apoyándola. 
Avanzan 3 compases, que inician con pie dere- 
do; en 14% y el 5%, el varón retrocede y marca 
en su lugar la iniciación del zapateo (1 compás 
¡red ce eta alta roof 
por debajo del arco que forman los brazos de 


499 Paro 


La característica distintiva de esta danza es 
que en la segunda, el varón baila con dos damas 
ina a la que le ofrece yu mano derecha (dama 
de la derecha) y otra a la que da su mano l2- 
quierda (dama de la izquierda). Según A. Bel: 
trame, esta forma es “a la usanza del Norte”, 
Isabel Aretz afirma haberlo visto bailar en “Tue 
cumán y Santiago del Estero, pero en las dos 
partes con dos damas. 

Su determinación histórica es imprecisa, aun- 
que un dato. (que el ejército de Lavalle lo haya 
llevado a Santa Fe), nos permite afirmar que 
en 1880 o poco más adelante, se bailaba en la 
región pampeana. Se extendió también por la 
central y la Noroéstica. 


Sintesis coreográfica 
(Versión: A. Beltrame - END) 


cui significado 
a 1 a e a 
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copiladores: Vega sostiene que es una de lay 
Esas danzas de la familia de las apicaraday: 
2 resulta, en efecto, que el pala pala es la 
mariquita, con texto diferente”... A. Beltrame 
dice que deben imitarse los movimientos de los 
animales que se van nombrando en la letra, Log 
hermanos Abalos, afirman que la danza se basa 
en una fábula santiagueña en la que intervie. 
nen los mencionados personajes, y que los pon. 
chos imitan las alas del cuervo y la cuervita, 
Isabel Aretz, por su parte, expresa: *...creo 
que antiguamente pudo existir un pala-pala en 
indígena... una pantomima imitativa del ale. 
rear de las aves”. Explica luego la exist 

este tipo de danzas, para completar; 
pala conocido en la actualidad no lleva música 
antigua, ni mucho menos indígena ....”. En los 
ambientes tradicionalistas y aun en la Escuela 
Nacional de Danzas, se hace alusión a un cuervo 
y una paloma, siempre con la imitación del ale- 
teo hecha por los brazos extendidos casi en cruz, 
que sostienen el poncho con las manos. 
Síntesis coreográfica 

(Versión: A. Beltramesmod., END) 
Introducción +.00c0oo0oo000= 8 compases 


entre 1850 y 1880. Su zona de difusión está entre 
las regiones central, pampeana y litoral, aunque 
no completas. El segundo periodo, entronca con 
el anterior y se debe al resurgimiento de esta 
danza, provocado por su inclusión en los es- 
pectáculos circenses de la compañía de J. Po- 
destá. Con diferencia de 10 

meses, lo presenta en Monte- 


* o 


vídeo y en Buenos Aires. 

Su nombre proviene de la 
necesidad de contar con un 
bastonero que recibía el nom- 
bre de “perico” o "pericón". 
Este personaje tenía por mi- 
sión —la tiene todavía cuando 
se reproduce la danza— anun 
ciar las figuras y el momento 
en que las mismas se han de 
ejecutar, ya que su coreogra- 
tía no está definida en cuanto 
al orden de las figuras y a su 
duración. Para espectáculo, se 
hace: imprescindible. determi- 
nar un orden y una duración 
para cada figura. 


Corcografía 
Las parejas se colocan en la 
posición NO6, Las de la hilera 
de la jequierda —derecha del 
espectador— se numerarán con 
“números impares: 1, 3, 5, etc; 
las de la derecha, con números 
pares. El bastonero será el va- 
AS 
nica para presentar las figuras 
tanto para el bastonero cuanto para el maestro 
cuando enseñe), es nombrarla, en cualquier mo- 
mento y dar el ¡aura! (voz ejecutiva) sobre el 
paso largo dado con izquierdo, De esa manera, 
siempre se comienzan las figuras con derecho. 
Balanceo por la derecha: Ver media caña. 


ejito al frente y alto: Las parejas de la 

lez de a inquierda, se dan manos Snquiedas; 
y las de la derecha, derechas entre sí. 

Las técnicas para ambas hileras son diferentes: 


NA 


en las de la izquierda, sin soltarse de las manoy, 
el varón hace dar a su dama un contragiro in, 
completo, que termina cuando ella enfrenta yy 
público. Él, entretanto, habrá dado un paso ha. 
cía el fondo acompañándola y habrá cambiado 
de frente. Las manos izquierdas quedan toma. 
das por encima de la cabeza de la dama, y lay 
derechas por detrás de la cintura del varón, 

En las parejas de la hilera de la derecha, q] 
movimiento del varón es hacia adelante, por lo 
que no necesita cambiar de frentes sin soltar 
la mano derecha de su compañera, le hace hacer 
tres cuartos de giro, y quedan tomados en for 
ma simétrica a las de la otra hilera. 

Los movimientos de ambas hileras deben ser 
simétricos y simultáneos. La figura finaliza con 
los bailarines detenidos (*,..y alto”). 

Balanceo por el centro: El balanceo deberá 
iniciarse con el pie que está más cerca del conc 
110, manteniendo el espejito, 

Con giro y a su sitio... y sigue el balanceo: 
Los varones desandan el camino con que llegar 
ron a esta posición; las damas completan el giro 
0 el contragiro, según corresponda, hasta llegar 
ambos a la posición inicial en la que harán 
balanceo por la derecha. Conviene desarmar la 
figura en dos compases y comenzar el balanceo 


a su base) y el de vuelta completa, que ahora 
lo hacen con su compañero. La duración de cada 
molinete es de 4 compases. 

ramillete de mozas al centro y nosotros un 
gatito; Conviene hacer esta figura empalmándola 
Con el molinete entre compañeros. Las damas 
de las parejas 1, 2, 3 y 4 (las demás en grupos 
de a cuatro), unen sus manos izquierdas más 
arriba dela cabeza y avanzan alrededor del eje 
imaginario. determinado por la mencionada 
unión de manos. Mientras, los varones harán 
vuelta entera (fig. 1). Para ello formarán pare- 
ja el 1 con el 3 y el 2 con el 4. En todos los 
grupos se procederá de manera similar, En el 
caso de que quedaran algunos varones sin for- 
mar grupo de cuatro, podrán cruzar el cuadrado 
de danzas y coordinar su figura con el de enfren- 
1e, Conviene hacer durar 8 compases a esta 
figura, 

Los mozos rodilla en tierra, las mozas los co- 
ronan: Los varones, de frente al público, apoyan 
la rodilla del lado de afuera en el suelo y el otro 
pic al lado, Elevan la mano contraria a la pier- 
na que arrodillaron, Las damas se acercan, to- 
man las manos elevadas de los varones con las 
mismas de ellas, y hacen un recorrido circular, 
que tiene por centro la unión de ambas manos. 
Nótese que de esa mancra el desplazamiento de 
ambas líneas, se hace simétrico. Para mejor elec: 
10, dése una duración determinada a cada des- 


Salimor con valsecito en rueda: Convendrá 
dictar el aura cuando la dama enfrente al caba- 
Mero, Entonces éste se pondrá de pie y tomará 
con su mano jequierda la derecha de ella y le 
hará hacer un giro. Se enlazarán como para vals 
(mano derecha de él en la cintura de ella; mano 
inquierda de ella en el hombro de él, las otras 
cmanos tomadas a la altura de los hombros), y 
valsarán. 

Con la que viene un valsecito: A la voz pre- 
ventiva, los varones se pondrán de espaldas al 
centro, despedirán con un girito a su compañera, 
tecibirán a la que viene de la misma manera 
¿y Drilarán el vals con ésta. Como guía, recuérdese 
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«que el vals venía realizándose en el sentido qa 


la vuelta entera. 
Ena mo y otra si: Se repite la despedida viya 
«e. Con la dama que viene se realiza 

to y se la despide; con la otra 
Jve a realizar el enlace con ej 


anteriormen 
solamente el gi 
que sigue se vue 
respectivo baile. 

con la que viene una carguita al hombro; 
Una vez más se repite la despedida y"se recibe 
a la compañera que llega. Pero ahora se toman 
Erquierda con izquierda y la dama da una vuelta 
sluededor del varón, sin soltar las manos. Para 
poder realizarlo, el varón deberá poner su mano 
P pre el hombro izquierdo. Las manos derechas 
se tomarán por delante de la compañera, y así 
tomados, avanzarán. 


Nos llevan ellas a nosotros: Invertimos la po- 
¡ón anterior con la siguiente técnica: el varón 
ira de su mano derecha, de manera que pase 
entre ambos y sin dejar la de la compañera, 
Esta realizará el girito, debiendo pasar el brazo 
izquierdo, por sobre la cabeza del varón. Al com- 
pletar el movimiento, las manos izquierdas esta- 
rán tomadas por delante del caballero, y las 
derechas por detrás de la dama, que tendrá la 
suya sobre ese hombro. 
Los mozos un paso al frente y esperar a su 
Desde la última posición anterior, 
varones tomarán con la mano derecha, la 
sn 


| “ono tiempo), se sueltan todos y retoman 
a EN ea Una pareja (conviene desig- 
La ¡oma enlazándose y se dirige al centro 
e la formación valsando. Se ponen en diagonal 
sí público, dando frente al mismo aquel que le 
comesponda hablar. El primero será el varón. 


Podrá decir, por ejemplo cualquiera de estas 


la 


cuartetast > 
Es tanto lo que te quiero 
y el amor que te he tomado 
que al rato que no te veo 
piemo que me has olvidado. 


Si te quise no me acuerdo 
Site amé ya no lo 2 
el amor que yo te tuve 
£n cuanto vino, se fue, 

Cuando termina su cuarteta, el hombre hace 
cambiar de lugar a la mujer con un girito, para 
que quede de frente al público. Damos dos res- 
puestas 2 los ejemplos anteriores: 


¡No pensés que por no verte 
Mi amor se ha deranecido 


¿Que en los árboles las hojas 
No duran toda la vida.() 
Para un espectáculo no conviene que todas las 
parejas digan una relación, resulta monótono. 
Balanceo por la derecha: Ya explicado. 
Puentecito de mozos al centro... pasan las 
mozas: Los varones se acer- 
Gn entre sí un paso y dan 
el frente al público, Se to- 
man las manos de manera 
de quedar como en la posi- 
ción inicial de palito (claro 
que sin la dama). Esto de- 
'— termina una calle flanquea- 
da por los hombres y cubier- 
ta por sus brazos. Las damas 
avanzan hacia adelante y re- 
gresan por la mencionada 
calle hasta el fondo, desde 
donde vuelven a ayanzar por 
¿Su Jateral, hasta llegar al la 
do de su compañero. 
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El avance de las niñas será gracioso y, al ep. 


usar al “puemtecito”, se saludarán. 


“Al legar al compañero, balanceo a derecha y 
¡erda: Cuando cada niña alcanza el flanco 
de su compañero, le da la mano. Quedan ayí 
grupos de dos parejas, tomadas de las manos de 

El balanceo se hará en conjunto: el 
primer grupo hacia su derecha, el segundo hacía 
su izquierda, y así alternativamente, 

Cadena corrida al frente: (fig. 20). 

Al llegar a su compañera, contramarcha: Des. 
pués de hacer la cadena con el resto de los com. 
pañeros y al encontrarnos con el nuestro, reali 
zaremos un molinete de manos altas (fig. 21), 
de manera de invertir el sentido de la marcha. 
Salvo este detalle, la técnica para realizar la ca- 
dena que se realizará a continuación, no sufre 
variantes. 

Al llegar a su compañero, un paseito al campo: 
Los compañeros, al encontrarse por segunda vez, 
se dan manos derechas. El varón hace girar a la 
dama por debajo del arco de los brazos, sueltan 
sus manos y le ofrece el brazo derecho, que la 
dama enlaza. Así avanzan en el sentido de la 
vuelta entera. 

Prepararse para el pabellón de la patria: Es 


TO 


izura, Es similar a la posición anterior, 
e 

e lo colocar el pañuelo a las moras: Vuelven 

nar Ta posición realizada y se colocan de 
Ae al público, todas las parejas. En esta bi 
recon tomarán ambos el pañuclo celeste y la 
4 sobre dí misma hasta que le quede 
Colocado nuevamente en el cuello, 

La venón anterior, sigue el apunte mímeo- 
rallado de la Escuela Nacional de Danzas, de 
e viembre de 1957, revisado por la Sta. Arévalo 
Vel Sr. Agñicro. Hemos agregado solamente los 
pabellones, por considerar que no vale la pena 
preparar el pabellón y no realizarlo. 

Existen otras figuras y otros finales, Sería de- 
masiado prolijo buscar todas, Téngase en cuenta 
que lax figuras no deben tener gran extensión, 
y da cantidad de ellas debe, también, tener un 
limite pradente. El pericón tiene una línea me- 
Yódica de pocas variaciones y puede llegar a ser 
monótono para el espectador, Cinco minutos 0 
poco más será un Mrmite apropiado. 

520 FlkMeza 

Es fácilmente reconocible por la particularidad. 
de seguir con mímica la letra de la copla. El 
aprendizaje de ésta, se hace imprescindible para 
quien baila. 

No tenemos noticias delinidas acerca de su 


Pp podemos hablar de mediados 
del PBI Cono lecha de origen y primera 
Jos primeros tiempos su ámbito fue el de las ciu- 
dedes de Buenos Aires y Montevideo; posterior- 
mente se extendió por las zonas pampeana y 
cuyana; es poco probable que haya legado a la 
noroéstica. 

Por otra parte, los cantos que dirigen los mo+ 
vimientos son de antigua data en la península 
ibérica, y esta danza es un evidente derivado de 
ellos. () 

Andrés Beltrame en su versión, indica que las 
Siguras finales se realizan sio bailorse. La Es 
cuela Nacional de Danzas parece haber tomado 

. Anfontiles. 
oa 


de hi 


dana glrar 
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esta versión, pero ha transformado esas figur 
e arandeos de la mujer y desplazamientos Ag 
varón. 

La posición inicial es la N0 5. Se baila cop 
paso básico y castañetas. He aquí la relación entre 
Tas figuras y el texto de la copla, que se señala, 
con letras idénticas: 


3) Anteanoche me confesé 
con el cura de Santa Clara 
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cre lo 
qe cemplelarás. mbr 


lnea recta hacia 
Coi espe amb a li en set ad 
aa ndo es comp Par eran, a 
ro E 


arandens son lor conocidos de la fig Nr 4 1 
gento de mo, no, lo 
Pad a 


Figura propia del “sombrerito", se realiza te- 
niendo. a, como punto de referencia, los 
sombreros que los bailarines habrán: apoyado 
previamente en el suelo, delante de su base, 

Ambos salen hacia el foro (contra el especta- 
dor) y, siguiendo un recorrido alrededor del 
sombrero, se cruzan en el espacio que queda entre | 
“ambos sombreros. El varón cederá paso a la dama. 
Sin cambiar el sentido de avance, rodean el sora: 
rero del compañero y se vuelven a encontrar en 
el espacio intermedio y repiten el cruce hasta 
ponerse de frente a sus respectivos sombreros. 

549 SOMBRERITO 

El uso del sombrero como elemento de una 
dinza está generalizado en toda América. Nues- 
wo país lo hace con ésta, parienta sin duda de 
las otras, pero de poca historia documentada. 
Varias palabras de su letra le han dado otros 
Tantos nombres: Corrumbá, Corrumbay, Tama: 
dera. Hasta hace tres o cuatro lustros se bailaba 
sn una franja central del país (regiones cuyana, 


Pampeana, central y litoral), Santiago del Es 
y Tucumán. y litoral), Santiago del Estero 


A 
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Síntesis coreográfica 
Versión A. Beltrame - END 
Introducción + 2 6 compases, 
¡Adentro! 
Esquina N0 1 (fíg- 12) ===: 46 
Saludo con sombrero + <<<» 16 
Esquina N9 3 (fig. 15) -0-<-> 60 () 


Se repite toda hasta aquí con, lo que se re- 
a la base primitiva. 
Ocho (fig. 25) =.=======" 86 
¡Aura! 
“Avance (3 pasos naturales) .. 26 
Cambio de frente s00000 0. 266) 
La segunda es exactamente igual a la primera, 
Se baila con paso básico, castañetas y movimiento 
de sombrero, desde la posición N? 5. 
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ñero, Se completa la figura —que tiene forma de «=== 


cho— con dos semicirculos simétricos a los rea- 
lizados. 

El saludo deberá prepararse mediante un paso 
de retroceso en el 109 compás, y realizarse con 
flexión de pierna derecha y extensión con apoyo 
de punta, con izquierda. En el 129, se deberá ir 
elevando el cuerpo, para permitir la nueva 
ciación con izquierdo. El segundo y cuarto salu 
dos se harán de frente al compañero; cuídese el 
retroceso, orientando el pie que lo hace. 

Sigue: Vuelta entera (fig. 1), con ritmo de 
gato. 

Vuelve el ritmo de minué y, con paso cami- 
nado los bailarines realizan una travesía de re- 
corrido igual al de una media vuelta con sen- 
tido inverso (por la izquierda), dándose las ma- 
nos derechas. La forma de tomarse las manos es 
similar a la indicada para el molinete con manos 
altas, pero mucho más suave, más ceremoniosa. 
Responde a la frase melódica de los semicírculos 
iniciales. De su duración de 12 compases, el 49, 
58, 60 y 70, se utilizarán para la unión de manos. 
La figura se repite desde las bases opuestas, 

Otra vez aparece el ritmo de gato, con el que 
se hace media vuelta (fig. 2), con castañetas. A 
continuación, zapateo y zarandeo (fig. 4), de 
cuatro compases, igual que el anterior. En el úl- 
tímo compás la música se hace más lenta ("ra- 
lenta") siguiéndola se realiza un avance al cen- 
tro con lo que finaliza la danza. 

La segunda es igual a la primera. 

Damos el ejemplo de una copla, que se baila 
con paso caminado, Para mostrar los compases 
en que se apoya el pie, se subrayan las sílabas 


82 Ye 


gato: a) porque el paso salto y q 
dmiten errores, pero el básico po; 
b) porque puede presentarse con pocas figuras, 
que pueden ser emseñadas como juego; e) pop. 
ue el ritmo es captado con mayor rapidez y 
gusta más a los pequeños. 

A los pasos mencionados debemos agregar otro 
que insinúa el salto, con doble golpe. 
Paso arrastrado; es de una técnica similar al 
trote, pero que se hace casi sin levantar los pies, 
aún arrastrándolos, al hacer el desplazamiento, 
Paso salto insinuando: apóyese el pie derecho 
en media punta y levántese el izquierdo, golptese 
Con el taco del izquierdo y vuélvase a levanta 
golpéese de planta con el izquierdo. Cambie pie 
spoyo de punta con izquierdo; golpe de taco 
con derecho; golpe de planta con derecho, Sobre 
el pie que se está apoyando, debe hacerse fle- 
xión de rodilla, para permitir un mejor golpe 
con el otro pie. 
Las parejas en esta danza, coordinan los movi- 

tos entre sí. Las numeraremos cuando estén 
una denás de la otra, dándole a la que está 
mis cerca del público, el NO 1. El varón de esa 
pareja, será el bastonero. A diferencia con el pe- 
ticón, el bastonero no da voces de mando; indica 
A 

é práctica de espectáculo, estarán 

vistas las figuras y no hará falta mostrarlas. Se 
¿Coreografía 
Versión C. Vega - END 


lito, que por 
arrastrado ad 


el regreso por el mismo lado que vienen, pero 
ampliando el desplazamiento. Siguen el recorrido 
de dos circunferencia tangentes. 

Al llegar al fondo se reencuentran con sus 
compañeros y se vuelven a tomar de la mano, de 
manera similar a lo que se realiza en la inicia. 
ción de palito. 


AAA 


PUENTECITO: Avanzan los bailarines en la 
posición descripta, y al llegar al frente, regresan 
agachados, por debajo del “puente” formado por 
los brazos de las parejas restantes; puede repe- 
tirse esta figura, Al finalizar el pasaje de todos, 
se toman del brazo nuevamente. 
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las manos con lo que forman una ronda qu 
realiza hacia la izquierda. ese 

DOBLE RUEDA: Se completa la vuelta ayy 
sior. Se sueltan las manos y los varones avamay 
hacia el centro. Forman entonces dos ruday: y 
de varones adentro, que sigue el sentido que yo 
nía; la de mujeres afucra, que invierte la dire 
ción (molino) . 

CANASTA: Cuando las niñas llegan a estay 
a la derecha de su compañero, se agachan y ayan. 
zan. Los varones entonces elevan los brazos y le 
permiten pasar, sin soltarse, de manera de enla. 
zarlas. Lo que se debe lograr es que la figura 
se realice en forma bien redonda. Para ello no 
deberá llevarse el cuerpo hacia atrás en forma 
despareja: todos lo deben hacer al mismo tiempo 
y con la misma intensidad. 


CALLE: Los bailarines se sueltan, se toman 
de los brazos y hacen un molinete similar al que 
dío lugar a la ronda. Avanzan de manera de 
formar una hilera de parejas perpendicular al 
frente. En caso que las parejas sean muchas en 
relación con el espacio disponible, se fraccionarán 
en dos grupos. Al llegar al lugar que se haya dis- 
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col, sin soltarse inicia la salida con recorrido 
serpenteante. 

El paso debe ser rítmico y corto, para evitar 
los “tirones” en medio de la fila y, sobre todo, el 
descontrol del último bailarín. 


FIGURAS POR LAS CALLES 


“Téngase en cuenta que la dirección general de 
estas figuras es de adelante hacia atrás y el lugar 
de realización, la línea central equidistante de 
ambas hileras de bailarines, 

Mientras una pareja realiza su figura, los de- 
más bailarines palmotean y se mueven en el lu- 
gar, con paso salto insinuado y leve flexión de 
cintura. 

Conviene que cada pareja espere que la que 
la precede haya hecho más de la mitad del re- 
corrido, para empezar su fi- 
pura. 

COMODIN: (“molinete”) 
Es la misma figura que pre 
cede al caracol; el eje se des- 
plazará hacia el varón, en 
lugar de mantenerse en el 
enlace de brazos. Hacen un 
piro, avanzan tres pasos, ha- 
cen otro giro, repiten el avan- 
ce, etc. 

CADENITA: - (*moline- 
te”, fig. 8) C, Vega lo da con 
las manos altas en lugar de 
enlace de brazos. 

CORONITAS: Se toman 
las manos (derecha de él, 
iequierda de ella). Ella avan- 
sa en ea pasando por 
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dolas altas, ella va girando, usando su hoy 
izquierdo como eje, y él avanza lateralmen 
frente a su pareja. 

TRENCITO: Ambos bailarines 5e dirigen 
hacia la hilera opuesta con recorrido ya exp, 
cado en “coronitas”, pero mirando hacía el fp, 
te. En el momento de cruzarse, ella pone su, 
manos sobre los hombros, con las palmas hacia 
arriba y él apoya las suyas en las de ella, Sip 
separar las manos llegan hasta adelante, con 
recorrido mencionado. 

MANOS SOBRE LOS HOMBROS: (Vega no 
la presenta) . Los bailarines se enfrentan y apo. 
yan la mano derecha, en el hombro izquierdo 
del otro. Así hacen una vuelta entera hacia la 
derecha. Cambian de manos —y de hombros- e 
invierten el sentido de la vuelta. 


FIDEO GRUESO: Se toman las manos de ma: 
nera de no cruzar los brazos. Levantan las que 
están más lejos del espectador, mientras las que 
e 

las primeras pasan por encima de la cabeza. (eso 
obliga a cambiar de frente), y toman la posición 
de las otras que, por la línea baja, logran el mis- 
mo fin. 


mbro 
te, de 


C. Vega la llama revuelta y la elimina de la 
serie por "violenta y difícil”. La incluímos por 
estar dentro del programa de la END y porque 


('toreadita”). Ambos bailarines 
en a caderas (en jarras); 


de contradanza y de cuadrilla— rige desde 1850, 
aproximadamente, Si le restamos esas influencias, 
podemos llevar su antigúedad al primer cuarto 
de siglo xvi O a su mitad. 

No hemos aclarado el paso que corresponde 
a cada figura de la calle. Téngase esta norma: 
cuando se avanza, hágase con paso arrastrado; 
en los desplazamientos laterales, utilícese el salto 
insinuado y en los que haya enlace de frente, el 
paso salto. Puede haber excepciones, 


579 Zaranbeo NO 5 
Vig. 26) 

Tiene 6 compases de duración. Se hace desde 
la posición NO 1, “enfrentados en la mediana”. 
En los dos primeros compases se saldrá del cua 
drado imaginario de danzas; el tercero tendrá 
la ubicación del primero del zarandeo N9 1. Del 
49 al 69 se finalizará el zarandeo NO 1. Se da, 
algo modificado el recorrido con respecto al que 
se mecaniza en la END, por considerar que de 
esta manera la distancia a recorrer en cada come 

.es la misma. Se comienza con pie izquierdo. 
589 SERENO 
Esta y sincopada danza, no muy difun- 

centros tradicionalistas, se localiza 
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Zapateo y 2APatCO 000000 60 
Media vuelta y giro (fig.2y3) 8 c 
Zapateo y zarandeo (fig. 26) 6c 
Giro y contragiro (figs. 3 y 7) 8 e. 
Zapateo y zarandeo (fig. 26) 6 c, 

¡Aura! 

Media vuelta y giro final (2y5) 8 c, 


599 PASOS PARA RITMO DE ZAMBA 


El ritmo de zamba es muy difícil de segujr 
Además, la explicación se hace dificultosa por. 
que el paso no coincide exactamente con el com. 
pás. Por otra parte, exige ser “vivido” en el ay. 
pecto interpretativo. 

Durante su vigencia, la zamba ha merecido 
comentarios que denotan su sentid: «debe 
Mamarse la resurrección de la carne”; “baile ca. 
prichoso y falto de decoro"; “La zamacueca y sus 
familiares, son, en primer término, una panto- 
mima amatoría y secundariamente, un juego de 
evoluciones determinadas”. (*) Las dos primeras 
citas, pertenecen a los primeros tiempos y deben 
considerarse exageradas para nuestro criterio. La 
última sí define su condición actual. 
eximen de co- 
no es danza 


ren en que éste se hace de planta y aquél, de 
punta. E, 
“Todos los movimientos deben ser 
plásticos y estar penetrados por la música, 
Ensayaremos aplicar el paso a una de las letras 
“más conocidas. No debe tomarse estrictamente; 
pueden retenerse o acelerarse los movimientos; 
repetirlos o mezclarlos. Llamaremos 1 al lateral, 
£, al cruzado y s, al sobrepaso. Una pequeña com: 
plicación más: dentro de la frase musical, se 
comienza con el segundo elemento del paso: 
Yo no le canto a la luna 
c St 
porque alumbra y nada más 
A c 


6509 La conpición 
Coincidimos con Vega —una vez más— en que 
'no pudo el general Belgrano, por su personali 
dad y su caballerosidad, haber “impuesto una 
condición” para bailar cierta danza. De cual- 
quier manera, por lo que se sabe hasta ahora 
“(investigado por el mencionado recopilador so- 
bre tradiciones orales), podemos afirmar que 
el Gral. Belgrano bailó un minué y que ese 
hecho se incorporó a la tradición. Pudo ser en 


y 
112/13 6 1815/16. Situémosla en esa región —en 
“sus salones— y entre los años 1813 y 1870. 


E 
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comienza desde la cintura y finaliza a ja 
del rostro. 

El saludo que sigue, se inicia con pie izqujer, 
hacia la izquierda, y tiene similares Caracteriag, 
cas que los anteriores. Con el cuarto saludo, au. 
bos se encuentran de perfil en el centro, Inicia 
el regreso, que consiste en desandar el camino, (y 

Se repiten los saludos, con todas las carajo 
ticas apuntadas. 

Desde la posición de enfrentados en que que. 
daron al terminar la figura anterior, se cumpli. 
mentan con movimiento de pañuelo, Este moyj. 
miento es muy amplio, se inicia con el brazo ex. 
tendido en diagonal, hacía arriba y a la derecha 
y finaliza con el pañuelo llevado a la altura del 
corazón. El movimiento forma parte, en este caso, 
de la coreografía y por eso debe seguir el ritmo, 

Finalizado el saludo, avanzarán uno hacia el 
otro con dos pasos naturales y retrocederán de 
la misma manera. Al llegar al centro, los pa: 
ñuelos se tocarán. 

Cambia el ritmo. La frase siguiente es de zam- 
ba. Se hace media vuelta (4 c) y otra media 
vuelta, pero ahora "al encuentro” (puede lla: 
mársele arresto) de 4 c. Vega lo hace finalizar 
con un avance después de la primera media 
media vuelta (no cambian de frente los bailari- 
5nes) y Beltrame menciona simplemente una te- 


altura 


ado: (o escobillado) : el zapato produce sonido 
lazamiento. 
ds se produce con planta (toda), punta, 
ua y aco; () generalmente se ceplla 
Ms planta (án taco) - Después de golpear el pie 
Eee dirige hacia elite (quedar sin apoya) 
e edarse donde golpeó. 
el problema principal en el aprendizaje del 
“pato, es dominar el equilibrio. Encontraremos 
de anos que aseguran conocer tal 9 cual mu- 
amas "ligero"; pero no poder hacerla movi- 
"lento: por movimiento, Esos alumnos no saben 
"apatear, aunque se les “oiga” llevar el ritmo, 
"No dominan la técnica. Un ejercicio que mejora 
ste aspecto, es el mantenerse parado sobre un pie 
"balancear el otro de adelante hacia atrás 
cínon estético de nuestro zapateo exige que 
os se mantengan caídos al costado del 
“La necesidad de equilibrio, hace que es 
logre de primera intención; por esa 


Ko 


TACO 
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primero; E: golpe de planta, posición inca, 
Total: 5 movimientos en 1 compás. La figura yy 
completa iniciando los movimientos con e] org 


je. 

Básico lateral: Los cinco primeros movimien, 
os, constituyen el básico. 6% D: pasa por atrás 
del 1 y apoya de planta; 1: destraba por delante 
del D. Total: 7 movimientos en 2 compases, 

Cruzado simple: l: golpe de taco y al aire; 
L: en media punta, golpea del lado exterior del 
derecho, de manera que los dos pies igualen sus 
puntas; D: golpe de planta en el lugar; 1: golpe 
de taco y al aire destrabando; 1: golpe de planta 
(posición inicial). Total 5 movimientos en un 
compás. 

Cruzado lateral: Los cinco primeros movimien- 
tos son iguales a los del cruzado simple; el 69 y 
el 79 son iguales al desplazamiento del básico 
lateral. Total: 7 movimientos en dos compases, 

Cruzado doble: Consiste en unir dos cruzados 
simples. Del 19 al 4 movimientos, son iguales a 
los de esa figura; el 5%, en lugar de apoyar de 

anta, lo hace en medía punta; 6% D: golpe de 
planta; 79 al 119 iguales a los del cruzado simple, 
Total 11 movimientos en dos compases. 

Trabado: Del 19 al 4% movimientos, iguales al 
básico; el 50 se cepilla el 1 y se apoya al lado del 
ES exterior del D, La continuidad de la figura 


ts simultincas, realizadas na con cada pie 

11 ambos y al cacr, mientras uno se ay 
a o se desplaza hacía adelante y pa 
Mere Mencionaremos todo con el nombre salto 
als el pie que se indique será el que al caer, 
e con taco: D: salto inicial; 1: golpe de 

fanta, adelante de la línea del bailar l 
mientras 1 se retrasa hacia la línea mencio- 
nada; l: golpe de planta; 1: golpe de planta, 

"Salto con punta: Diliere del anterior, solamen- 
te en el 49 movimiento. En lugar de golpe de 

se hace golpe de punta un poco más 
“trás. Por esto el retraso del pie que está en el 
aire, es un poco más largo. 

Cruzado atrás: Los cuatro primeros movimien- 
tos son iguales a los del salto con punta. 5 
pasa por detrás del otro y se apoya al lado del 
lado exterior de ése. En el salto siguiente se 
destraba la posición final anterior. Para finali- 
zar, se hace un salto con taco. 

“Cruzado adelante: 1: salto inicial; D: cepilla 

salto en el 
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palma con Jas mudanzas, haciendo previamente 
Tos cuatro primeros movimientos del básico; con 
esto se completan dos compases, 

2) Rítmicamente es igual al anterior, Sus mo. 
vimientos son los siguientes: 1: golpe de planta 
en el lugar; D: golpe de taco y al aire; D: golpe 
de taco en la mitad del 1; 1: golpe de planta; 
D: golpe de taco y al aire; 1: golpe de planta 
mediante salto; D: golpe de planta en posición 
inicial; D: repite. 

Repique sureño: Los típicos triunfos, dan la 
idea exacta del ritmo del repique sureño, Se 
compone de cuatro movimientos que se desarro. 
llan en un compás, si lo acompañamos con dos 
de los que estábamos haciendo. Todos se rcali- 
zan de planta y el esquema rítmico se puede ex- 
presar: 123-1. Pese a ser mucho más lento que el 
anterior, es más dificil lograrlo. 
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